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 Die vorliegende Arbeit behandelt zwei Skulpturen, die der umbrische Maler Alberto 
Burri in den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts als Bühnenbilder für den öffentlichen Raum 
entwirft. Der Künstler nennt diese Bühnenbilder Teatri, Theater. Der Entwurf für Teatro 
Continuo stammt aus dem Jahr 1973, jener für Teatro Scultura aus dem Jahr 1976.1 
Teatro Continuo entsteht für eine Skulpturenausstellung im Park Sempione in Mailand, welche 
1973 unter dem Titel Contatto Arte/Città (Kontakt Kunst/Stadt) vom Fernsehproduzenten Giulio 
Macchi organisiert wird. Teatro Continuo bleibt nach der Ausstellung bis ins Jahr 1989 im Park 
erhalten, als es wegen Baufälligkeit von der Stadtverwaltung abgerissen wird. 
Teatro Scultura hätte im Zentrum eines künstlich angelegten Dorfs bei Palazzo, einer Fraktion 
der Gemeinde Arcevia in den Marken stehen sollen. Das Dorf ist eine Stadtbauutopie des 
sizilianischen Architekten Ico Parisi und trägt den Namen Operazione Arcevia. Comunità 
Esistenziale (Operation Arcevia. Existenzielle Gemeinschaft). Die existenzielle Gemeinschaft 
wird nie verwirklicht, Burri greift das Modell von Teatro Scultura aber in den 80er Jahren 
wieder auf, um es als Monumentalskulptur ohne Bühnenaspekt auf der Biennale von 1984 zu 
präsentieren. In den 90er Jahren ist Teatro Scultura Teil eines städtebaulichen Projekts in Città 
di Castello, der Geburtsstadt des Künstlers.  
Die Analyse der beiden Theaterskulpturen gliedert sich in drei Gebiete: Bühnenbild, Skulptur 
und Kunst im öffentlichen Raum.  
Diese drei Gebiete sind erstens für den Künstler wichtig: Der Maler Alberto Burri ist in 
bestimmten Perioden seines Schaffens auch als Bühnenbildner und Bildhauer tätig, 
beziehungsweise setzt er sich in einigen Projekten mit Kunst im öffentlichen Raum auseinander. 
Zweitens haben auch die beiden Theaterskulpturen mit allen drei Gebieten zu tun: Teatro 
Continuo und Teatro Scultura sind sowohl Theaterbühnen als auch Skulpturen, aber auch 
Kunstwerke im öffentlichen Raum. 
Zum besseren Verständnis für die restliche Arbeit folgt auf die Einleitung ein Überblick über 
Alberto Burris Gesamtwerk. Im Kapitel Bühnenbild werden vier Bühnenbilder besprochen, die 
der Künstler zwischen 1963 und 1976 schafft und die eine wichtige Voraussetzung für die 
                                                
1 In der vorliegenden Arbeit werden die italienischen Begriffe Teatro Continuo (kontinuierliches Theater) und 
Teatro Scultura (Skulpturtheater) beziehungsweise die Bezeichnung Teatri oder Theaterskulpturen verwendet. Aus 
dem Italienischen oder anderen Fremdsprachen übernommene Begriffe werden kursiv und groß geschrieben 
wiedergegeben.  
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Entstehung der Theaterskulpturen sind. Die Bühnenbilder werden in den Kontext der 
Entwicklung des Bühnenbilds im italienischen Theater des 20. Jahrhunderts gesetzt.  
Im vierten Kapitel werden Alberto Burris Skulpturen besprochen. Der Künstler betätigt sich 
neben der Malerei immer wieder auch als Bildhauer: Frühe Experimente in diesem Bereich sind 
ebenfalls eine wichtige Voraussetzung für das Entstehen der Theaterskulpturen. Die 
monumentalen Spätwerke hingegen entstehen nach der Auseinandersetzung mit den 
Theaterskulpturen ab den späten 70er Jahren. 
Die Thematik der Kunst im öffentlichen Raum wird in ausgewählten Aspekten mit einem 
besonderen Augenmerk auf die Problematik ihrer Ablehnung im fünften Kapitel besprochen.  
Im sechsten Kapitel wird eine eingehende historisch-formale Analyse der beiden 
Theaterskulpturen mit den in den Kapiteln Bühnenbild – Skulptur – Kunst im öffentlichen Raum 




 1. 1. Methoden und Forschungsstand 
 
 
  Um den zahlreichen Facetten der beiden Theaterskulpturen gerecht zu werden, soll in der 
vorliegenden Arbeit mit einem interdisziplinären Blick auf das Thema zugegangen werden.  
Neben einer kunsthistorischen Herangehensweise, als deren Basis Quellenforschung, 
Formanalysen und Vergleiche, aber auch Interviews dienen, erfordert das Thema auch eine 
Beschäftigung sowohl mit theaterwissenschaftlichen als auch mit sozialwissenschaftlichen 
Aspekten. Dazu wird im theaterwissenschaftlichen Bereich vor allem mit italienischsprachiger 
Literatur gearbeitet. Eine eingehende Analyse zur Entwicklung des italienischen Bühnenbilds im 
20. Jahrhundert unter Miteinbeziehung von Aspekten der internationalen Entwicklung liefert 
zum Beispiel Luigi Allegri 2001.2 Sehr stark auf sozialwissenschaftliche Aspekte, was die Kunst 
im öffentlichen Raum betrifft, geht Claudia Büttner 1997 ein.3 Auch Uwe Lewitzky beschäftigt 
sich in seiner 2005 erschienen Publikation eingehend mit sozial- und kulturwissenschaftlichen 
                                                
2 Vgl. Luigi Allegri, La scenografia novecentesca tra persistenza e rivoluzione, in:    
  Roberto Alonge, Guido D. Bonino (Hg.), Storia del teatro moderno e contemporaneo, 3. Bd.,  
  Avanguardie e utopie del teatro. Il Novecento, Turin 2001, S. 1219–1241. 
3 Vgl. Claudia Büttner, Art goes Public. Von der Gruppenausstellung im Freien zum Projekt im nicht-
institutionellen Raum, Univ. Diss. Technische Universität Berlin 1996, München 1997. 
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Aspekten der Kunst im öffentlichen Raum.4 Den Bezug zur spezifisch italienischen Entwicklung 
der Kunst im öffentlichen Raum stellt ein Aufsatz Walter Grasskamps aus dem Jahr 2004 dar.5 
Der Großteil der kunstwissenschaftlichen Literatur zu Alberto Burri ist auf Italienisch verfasst. 
Im Deutschen ist die 1991 von Iris Simone Engelke in Hamburg vorgelegte Dissertation Alberto 
Burri. Betrachtungen, Analysen, Materialien zum Werkabschnitt 1944-19906 neben einigen 
Ausstellungskatalogen, Artikeln und Ausstellungsrezensionen die einzige Publikation, die sich 
eingehend mit dem italienischen Künstler beschäftigt.7 Die Arbeit, die sich in drei Abschnitten 
mit Biografie, Werkentwicklung und der Rezeption Burris in der Kunstkritik befasst, legt ihr 
Hauptaugenmerk auf die Malerei. Auf die Aspekte Bühnenbild und Skulptur und im Besonderen 
auf Teatro Continuo und Teatro Scultura wird nicht eingegangen. Auch in der italienischen 
Forschung gibt es bis jetzt noch keine selbständige Publikation zu den Theaterskulpturen. Diese 
werden in den Monografien zum Künstler meist nur kurz erwähnt.  
Neben dem die Ausstellung Contatto Arte/Città von 1973 begleitenden Katalog8 behandeln die 
folgenden Monografien die beiden Skulpturen: Vittorio Rubiu erwähnt Teatro Continuo 1975 
kurz.9 Emilio Villa widmet Burris Bühnenbildern 1981 einen ausführlichen Essay.10 Im Katalog 
der Ausstellung der Biennale von 1984 bespricht Maurizio Calvesi, der die Teilausstellung Arte 
Ambiente Scena in den Giardini kuratiert, Teatro Scultura.11 Giuliano Serafini, der mehrere 
Artikel zu den beiden Theaterskulpturen verfasst, geht auch in Katalogtexten und Monografien 
stets auf die skulpturalen Aspekte des Burrianischen Werks ein.12 Piero Palumbo bespricht die 
beiden Teatri in einer 2007 erschienenen Biografie.13 Auch einige der neueren monografischen 
Publikationen und Ausstellungskataloge erwähnen Teatro Continuo und Teatro Scultura.14  
                                                
4 Vgl. Uwe Lewitzky, Kunst für alle? Kunst im öffentlichen Raum zwischen Partizipation, Intervention und Neuer 
Urbanität, Bielefeld  2005. 
5 Vgl. Walter Grasskamp, Kunst in der Stadt, Eine italienisch-deutsche Kunst-Geschichte, in: Florian Matzner (Hg.), 
Public Art. Kunst im öffentlichen Raum. Ein Handbuch, Osfildern/Ruitz 2004, S. 340–357. 
6 Vgl. Iris S. Engelke, Alberto Burri. Betrachtungen, Analysen, Materialien zum Werkabschnitt 1944-1990, phil. 
Diss. (m.s.), Hamburg 1991. 
7 Für eine Auflistung der deutschen Publikationen zum Künstler siehe Anhang. 
8 Giulio Macchi (Hg.), Contatto arte/città (Kat. Ausst., XV Triennale, Mailand 1973), Mailand 1973.  
9 Vittorio Rubiu, Alberto Burri, Turin 1975. 
10 Alberto Burri, Teatri e scenografie (Kat. Ausst., Teatro Rossini Opera Festival, Pesaro 1981), Pesaro 1981 
(Katalogtext von Emilio Villa), ebenfalls veröffentlicht in: Emilio Villa, Pittura dell’ultimo giorno. Scritti per 
Alberto Burri, Florenz 1996. 
11 Maurizio Calvesi, Arte Ambiente Scena, in: Maria-George Gervasoni, XLI Esposizione Internazionale d’Arte. La 
Biennale di Venezia. Arte e arti. Attualità e Storia (Kat. Ausst., Venedig 1984), Mailand 1984, S. 73-79. 
12 Unter anderem: Giuliano Serafini, Ars Urbis. Il teatro continuo di Burri, in: Architettura e Arte, 1, 1998, S. 36-37, 
Giuliano Serafini, Nel segno dell’architettura, in: Art e Dossier, 90, 1994, S. 4-9, Giuliano Serafini, Burri, in: 
Art&Dossier 62, 1991, Giuliano Serafini, Alberto Burri e il teatro, in: Terzo Occhio, 2, 1984, S. 46-47, Giuliano 
Serafini, Burri, Viaggio al termine della materia, Mailand 2005; Giuliano Serafini, Alberto Burri. La misura e il 
fenomeno, Mailand 1999 und Giuliano Serafini (Hg.), La misura e l’entasi (Kat. Ausst. Ethnikí Pinakothiki, Athen 
1994; Istituto italiano di cultura, Madrid 1994/1995), Città di Castello 1995. 
13 Piero Palumbo, Burri. Una vita, Mailand 2007. 
14 Zum Beispiel Massimo de Sabbata, Burri e l’informale, Florenz 2008 und Maurizio Calvesi, Chiara Sarteanesi 
(Hg.), Alberto Burri (Kat. Ausst., Triennale, Mailand 2008/09), Mailand 2008. 
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2. Überblick über das Gesamtwerk 
 
 
Alberto Burri wird 1915 als Sohn eines Kaufmanns und einer Pflichtschullehrerin in der 
Kleinstadt Città di Castello in der mittelitalienischen Provinz Perugia geboren. 1934, nach der 
Ausbildung an einem humanistischen Gymnasium, schreibt er sich an der medizinischen 
Fakultät der Universität Perugia ein. Ein Jahr später fälscht er sein Geburtsdatum, um freiwillig 
am italienischen Äthiopienkrieg teilzunehmen.15  
Nach der Rückkehr aus Äthiopien nimmt Burri sein Studium wieder auf und schließt es 1940 ab. 
Er wird umgehend als Militärarzt eingezogen und wiederum nach Afrika geschickt, wo er 1943 
in Tunesien von englischen Soldaten gefangen genommen wird. 1944 wird er dem 
amerikanischen Heer übergeben, welches ihn in das Kriegsgefangenenlager Herford bei 
Amarillo in Texas überstellt. Dort wird ihm, im Gegensatz zu seiner Gefangenschaft in Afrika, 
untersagt, weiterhin als Militärarzt zu arbeiten. Den Kriegsgefangenen wird allerdings gestattet, 
verschiedenen Beschäftigungen nachzugehen: Sie erhalten unter anderem die Möglichkeit zu 
malen. Burri nützt diese Gelegenheit: In den letzten beiden Jahren der Kriegsgefangenschaft 
entstehen figurative Werke in einem naiv-expressiven Stil wie Texas (Abb. 1) aus dem Jahr 
1945.16  
Das Motiv, eine Wüstenlandschaft mit einem niederen Gebäude, einem Zaun, einer Windmühle 
und einer Bahnstrecke mit einem Zug in der Ferne entspricht wohl der Landschaft und 
Umgebung, die Burri in Texas tagtäglich vor Augen hat. Die vereinfachte Wiedergabe, die 
intensiven Farben und der expressive Pinselstrich lassen auf eine Kenntnis der europäischen 
Kunstströmungen aus der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts schließen.  
Burri kehrt 1946 aus der US-amerikanischen Kriegsgefangenschaft nach Italien zurück. Er 
beschließt, nach einem kurzen Aufenthalt in seiner Heimatstadt nach Rom zu gehen, um sich 
dort in vollem Maße seiner beginnenden künstlerischen Laufbahn zu widmen. 1947 findet in der 
Galerie La Margherita die erste Einzelausstellung statt. Der Künstler stellt dort neben einigen in 
den USA entstandenen Werken weitere figurative Bilder aus.17  
Zwischen 1947 und 1948 kommt es zu einer Hinwendung zur abstrakten Kunst. Von großer 
Bedeutung für Burri ist in dieser Zeit der Art Club, eine 1945 gegründete, unabhängige 
Vereinigung einer großen und heterogenen Gruppe bildender KünstlerInnen. Neben Tendenzen 
der konkreten Abstraktion ist der Art Club ab 1947, als Enrico Prampolini den Vorsitz der 
                                                
15 Vgl. Stefano Zorzi, Parola di Burri, Turin 1995, S. 63-64. 
16 Vgl. Serafini 1999, S. 249. 
17 Vgl. De Sabbata, S. 15-17. 
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Vereinigung übernimmt, von dessen Idee des Polymaterialismus beeinflusst. Prampolini nimmt 
im Polymaterialismus Techniken der Avantgarde, wie die Collage und das Papier-collé, auf und 
beginnt, prinzipiell der Malerei fremde Materialien, wie zum Beispiel Sand, in seinen 
Kompositionen zu verwenden.18  
Neben der Beeinflussung durch diese Technik ist vor allem eine Reise nach Paris im Winter 
1948/49 für die künstlerische Entwicklung Burris entscheidend. Er besucht dort das Atelier von 
Joan Miró und kommt mit großer Wahrscheinlichkeit auch mit Werken von Jean Dubuffet, Jean 
Fautrier und Wols in Berührung: Deren Augenmerk auf die Materie und die Wichtigkeit der 
stofflichen Qualitäten der Farbe finden sich in vielen Werken Burris der späten 40er Jahren 
wieder.19  
Der Künstler experimentiert in diesen Jahren mit verschiedenen Materialien und verbindet in 
seinen Gemälden eine traditionelle Öl-auf-Leinwandtechnik unter anderem mit dem Gebrauch 
von Teeröl, Bimsstein, Klebstoffen und verschiedenen Lacken.20 
Ab den 50er Jahren entstehen die so genannten Sacchi (Säcke), Ölbilder auf Leinwand, auf die 
teilweise formatfüllend Jutestücke aufgenäht werden. Als erstes und in der italienischsprachigen 
Literatur immer wieder besprochenes Sackbild gilt SZ 1 aus dem Jahr 1949 (Abb. 2).21  
Auf der weiß bemalten Leinwand sind Stücke von bedrucktem Sackleinen angebracht, die mit 
starken schwarzen Konturen umrahmt sind. Dadurch wirkt das Bild geordnet und streng 
durchkomponiert und weist damit Eigenschaften auf, die sich in den Sackbildern der 50er Jahre 
nicht mehr finden. Der Titel des Werks ist selbsterklärend: SZ 1 steht für Sacco Zucchero 1 – der 
erste Sack, das erste Bild, das Burri aus Versatzstücken eines Jutesacks komponiert. Es sind dies 
Jutesäcke, in welchen nach dem Zweiten Weltkrieg Zucker von der amerikanischen Armee nach 
Italien transportiert wird.22  
Die Vorgehensweise, seine Werke jeweils mit einem Titel zu bezeichnen, der das verwendete 
Material, beziehungsweise die verwendete Farbe angibt, behält Burri bis auf wenige Ausnahmen 
bis zu seinem Tod hin bei.  
 
Neben den Säcken entstehen zu Beginn der 50er Jahre die Muffe (Schimmel), 
anthropomorphe Gebilde, die in ihrer organischen Struktur an Pilzgebilde erinnern. Ähnlich wie 
bei den Sackbildern dient auch bei den Schimmelbildern das organische Material als Unterlage 
für die spätere Übermalung. Stefano Zorzi zitiert in Bezug auf diese Materialbilder Nuvolo, 
                                                
18 Vgl. De Sabbata 2008, S. 17-23. 
19 Vgl. Ebd., S. 26. 
20 Vgl. Serafini 1999, S. 29. 
21 Vgl. Ebd., S. 32. 
22 Vgl. Zorzi 1995, S. 18-19. 
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einen umbrischen Maler und Weggefährten Burris, der in einer Anekdote erzählt, Burri habe 
viele seiner Materialien wie Öle, Klebstoffe und Lacke von einem befreundeten Chemiker 
erhalten. Dieser arbeitete beim italienischen Zoll und hatte die Aufgabe, Produkte, die aus dem 
Ausland kamen und in Italien verkauft werden sollten, zu kontrollieren. Burri erhält diese 
Materialien oft, bevor sie offiziell in Italien zugelassen werden. Er entdeckt über diesen Freund 
zum Beispiel den Kleber Vinavil, der auch in den späteren Cretti zum Einsatz kommt.23  
Ebenfalls zu Beginn der 50er Jahre entstehen die Gobbi (Buckel). Bei diesen dreidimensionalen 
Objekten wird die Leinwand durch das Einspreizen von Holz oder Metall in den Keilrahmen in 
den Raum hinein ausgedehnt. Dieser Prozess führt bei Überspannung in einigen Fällen auch zur 
Beschädigung der Leinwand durch Einreißen.24  
Im Jahr 1951 unterzeichnet Alberto Burri gemeinsam mit Ettore Colla, Giuseppe Capogrossi und 
Mario Ballocco ein Manifest für eine Gruppe, die sich Origine nennt. Die vier Künstler eint ihr 
Interesse für elementare Formen, der Gebrauch weniger, aber intensiver Farben, eine 
antiintellektuelle Künstlerposition und die Ablehnung vorbereitender Skizzen.25  
Burri meint später zu seiner Mitgliedschaft:  
 
 
“Lessi il testo del manifesto solo la sera prima della nostra prima mostra 
presso la sede della fondazione. Non c’era una parola che fosse la mia. 
Avevo aderito perché me l’avevano chiesto, perché un gruppo poteva 
costituire comunque una forza. E non mi sembrava giusto rifiutare.”26  
 
 
Auch im 1994 geführten Interview mit Stefano Zorzi spricht Burri davon, vor allem 
aufgrund seiner Freundschaft zu Colla der Gruppe beigetreten zu sein.27 Aber auch wenn sich 
der Maler nicht wirklich mit der Gruppe identifiziert, ist ihm diese durch die rege 
                                                
23 Vgl. Zorzi 1995, S. 110 und Serafini 1999, S. 28, S. 80. 
24 Auf die Gobbi und ihre spezielle Bedeutung für die frühen Skulpturen Burris wird in Kapitel 4.1. näher 
eingegangen. 
25 Vgl. De Sabbata 2008, S.32 und Massimo Duranti, Antonio Carlo Ponti (Hg.), Burri e origine: gli anni Quaranta-
Sessanta e l’esperienza con Ballocco, Capogrossi e Colla (Kat. Ausst., Chiesa di San Francesco, Corciano 1995), o. 
O. 1995, S. 83. 
26 Serafini 1999, S. 33: “Ich las den Text erst am Abend vor unserer ersten Ausstellung im Sitz der Stiftung. Kein 
einziges Wort stammte von mir. Ich war beigetreten, weil sie mich darum gebeten hatten, weil eine Gruppe auf 
jeden Fall Einfluss bedeutete. Und es erschien mir nicht richtig, abzulehnen.” Übersetzung der Autorin. Sämtliche 
der folgenden Übersetzungen aus dem Italienischen stammen von der Autorin. 
27 Vgl. Zorzi 1995, S. 28. 
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Ausstellungstätigkeit der Stiftung sehr nützlich und trägt mit zu seinem wachsendem Erfolg 
bei.28  
1953 sieht der amerikanische Dichter und Kunstkritiker James Johnson Sweeney, zu diesem 
Zeitpunkt Direktor des Guggenheim Museums in New York, in der Galerie Origine zum ersten 
Mal Arbeiten von Burri. Daraufhin lädt er ihn zu der Ausstellung Younger European Painters, 
die im selben Jahr im Guggenheim Museum stattfindet, ein.29  
Nach einer erstmaligen Teilnahme Burris an der XXVI Biennale von Venedig im Jahr 1952 
kommt es ab den 50er Jahren zu Gruppen- und Einzelausstellungen sowohl in ganz Italien als 
auch in den USA, Frankreich, Brasilien, Deutschland, Belgien und Dänemark. In Österreich 
stellt Burri zum ersten Mal 1959 in der Wiener Sezession aus.30  
 
Ab Mitte der 50er Jahre entstehen die Legni (Hölzer) und die Ferri (Eisen). Bei beiden 
Arbeitsweisen geht es dem Künstler wieder um die Verbindung von Malerei und Material: Holz- 
beziehungsweise Eisenstücke werden auf bemalten Pressspanplatten angebracht und an einigen 
Stellen neuerlich bemalt oder es wird an einigen Stellen der bemalte Untergrund freigelassen.  
Teilweise bearbeitet Burri seine Materialbilder, wie Legni, Sacchi und Ferri auch mit Feuer. 
Diese Technik bezeichnet er als Combustione (Verbrennung). Combustione Legno SP (Abb. 3) 
aus dem Jahr 1957 vereint die Eigenschaften des Materialbildes mit jenen der Verbrennung. In 
dem mit ein mal eineinhalb Metern relativ großformatigen Bild sind im oberen linken Bereich 
Holzschindeln auf die Leinwand geklebt, rechts davon und im unteren Bildteil befindet sich 
Plastikfolie. In diese zweite Bildebene aus Holz beziehungsweise Plastikfolie sind Löcher 
gebrannt. In einer dritten Bildebene sind Holz und Plastikfolie mit schwarzer Temperafarbe 
übermalt.  
 
Burris künstlerische Entwicklung ist von verschiedenen Phasen geprägt, welche sich grob 
durch die Verwendung jeweils unterschiedlicher Materialien eingrenzen lassen. Teilweise gibt es 
Vorläufer für diese Phasen, wie das bereits erwähnte Sackbild SZ 1, das 1949 eine Entwicklung 
der 50er Jahre vorwegnimmt. Meist aber arbeitet Burri für eine bestimmte Zeit mit einem 
bestimmten Material und gibt es dann auf.  
                                                
28 Korrekterweise sollte nach April 1951 nur mehr von der Stiftung bzw. der Galerie Origine gesprochen werden. 
Nach Meinungsverschiedenheiten zwischen dem Mailänder Balocco und den in Rom wirkenden Colla und 
Capogrossi erklärt jener nämlich in der Aprilausgabe seiner Monatszeitschrift “AZ” die Gruppe für aufgelöst. 1952 
ruft Colla, der seine Galerie schon Origine genannt hatte, die Stiftung Origine ins Leben, die Ausstellungen 
organisiert und die Zeitschrift “Arti Visive” herauszugeben beginnt. (Vgl. Duranti, Ponti 1995, S. 85-86.). 
29 Vgl. De Sabbata 2008, S. 46. 
30 Vgl. Serafini 1999, S. 249-250. 
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Der Beginn der 60er Jahre wird von einer künstlerischen Neuerung markiert: Burri beginnt an 
den so genannten Plastiche (Plastiken) zu arbeiten. Es entstehen zunächst Kompositionen mit 
durchsichtiger beziehungsweise roter oder schwarzer Plastikfolie. Bald verbindet Burri die 
Plastiken mit der Technik der Verbrennung, wie zum Beispiel bei Grande Rosso Plastica aus 
dem Jahr 1962 (Abb. 4).  
Bei diesem Beispiel besteht die unterste Bildebene aus dem mit roter Acrylfarbe bemalten 
Bildträger. Darüber befindet sich die Plastikfolie, die bis auf den äußersten linken Rand 
vollständig mit Verbrennungen unterschiedlicher Intensität versehen ist.  
 
1967 bezieht Burri, der bis zu diesem Zeitpunkt in seinem Geburtsort Città di Castello 
und in Rom gelebt und gearbeitet hatte, ein Haus in Los Angeles, in dem er bis 1990 die 
Wintermonate verbringt.31 
Ab den frühen 70er Jahren widmet sich der Künstler einem neuen Motiv, den so genannten 
Cretti. Die Cretti, die Bezeichnung kommt wahrscheinlich vom italienischen Wort Creta (Ton), 
sind meist monochrome Kompositionen bei denen die Farbe sehr stark mit Bindemitteln 
angereichert ist, wodurch es bereits beim Trocken zum Aufreißen der Malschicht und zu einem 
so genannten Craqueléeffekt kommt (Abb. 5). Der Maler setzt diesen zufällig beobachteten und 
in einigen früheren Werken schon präsenten Prozess nun bewusst ein. Das Trocknen der 
Oberfläche wird genau beobachtet und teilweise modifiziert.32  
Burri selbst meint über die Cretti:  
 
 
”Quando ero in California, andavo spesso a visitare il deserto della 
morte, l’idea viene da lì, ma poi nel quadro è diventata un’altra cosa. 
Volevo solo mostrare l’energia di una superficie.”33 
 
 
Burri hatte schon Ende der 60er Jahre begonnen, an den so genannten Cellotex zu 
arbeiten. Cellotex sind Holzspanplatten, die der Künstler seit den 50er Jahren als Bildträger 
verwendet. Mitte der 70er Jahre wird das Material schließlich zum Protagonisten einer neuen 
Arbeitsweise, die den Künstler in den nachfolgenden 20 Jahren begleitet.  
                                                
31 Vgl. Maria Elisa Tittoni (Hg.), Burri. (Kat. Ausst., Palazzo delle esposizioni, Rom 1996/97; Städtische Galerie im 
Lenbachhaus, München 1997; Palais des Beaux-Arts/Paleis voor Schone Kunsten, Brüssel 1997), Mailand 1997, S. 
303. 
32 Vgl. Ebd., S. 313. 
33 De Sabbata 2008, S. 78: “Als ich in Kalifornien war, besuchte ich oft das Death Valley, die Idee kommt von dort, 
aber dann im Bild ist sie etwas anderes geworden. Ich wollte bloß die Energie einer Oberfläche zeigen.” 
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Mit den Cellotexarbeiten werden auch die Formate von Burris Arbeiten größer. Neben 
den Cellotexarbeiten entstehen Ende der 70er Jahre außerdem zwei monumentale Cretti aus 
schwarzer Keramik. Das erste führt Burri 1976 für den Skulpturengarten der Universität von 
Kalifornien (UCLA) aus. 1978 entsteht ein ähnliches Cretto für des Museum Capodimonte in 
Neapel, welches dem Künstler in diesem Jahr eine große Retrospektive widmet. Dieses Cretto 
entsteht in einer Halle der ehemaligen Tabaktrockenhallen von Città di Castello, welche Burri ab 
Ende der 70er Jahre als Atelier dient.34 
 
 
Exkurs: Die “Stiftung Burri” 
 
Es soll nun ein kurzer Exkurs zur Stiftung Palazzo Albizzini/Sammlung Burri folgen, die 
auf Wunsch des Künstlers im Jahr 1978 eingerichtet wird. Schon in den 60er Jahren äußert 
Alberto Burri den Wunsch, in seiner Heimatstadt eine fixe Ausstellungsstätte für seine Werke 
einzurichten. So nützt er zum Beispiel einen Lagerraum aus dem 15. Jahrhundert unter dem Haus 
seines Vaters als Aufbewahrungsort für seine Werke und stellt regelmäßig in seiner Heimatstadt 
aus.35 
Am 27. Februar 1978 kommt es zur Einrichtung der Stiftung. Die Gründungsmitglieder sind der 
Verein für den Schutz der Denkmäler des Oberen Tibertals, die Sparkasse von Città di Castello, 
die Stadtgemeinde von Città di Castello und die Universität La Sapienza in Rom. Als 
Ausstellungsstätte dient das von der Sparkasse erworbene Renaissancegebäude Palazzo 
Albizzini, das von 1979 bis 1981 von Alberto Zanmatti und Tiziano Sarteanesi restauriert wird. 
Im Dezember 1981 wird Palazzo Albizzini der Öffentlichkeit zugänglich gemacht.36 
Die Dauerausstellung zeigt in 20 Sälen zirka 130 Werke des Künstlers aus den Jahren 1948 bis 
1989. Die Hängung wurde von Burri selbst festgelegt und darf laut Statut der Stiftung nicht 
verändert werden. Es gibt außerdem zahlreiche, vom Künstler festgelegte Vorschriften zu 
Ortswechseln, Leihgaben und Ähnlichem.37  
1990 wird im ehemaligen Industriekomplex der Tabaktrockenhallen von Città di Castello die 
zweite Ausstellungsstätte der Sammlung eröffnet. Die neun Industriehallen, Ende der 50er Jahre 
erbaut, waren in den 70er Jahren stillgelegt worden, da die Tabakwirtschaft im oberen Tibertal 
                                                
34 Vgl. Tittoni 1979, S. 315 und S. 319 und Palumbo 2007, S. 105. 
35 Vgl. Nemo Sarteanesi, Die Fondazione Albizzini, Collezione Burri in Città di Castello, in: Tittoni 1997, S. 59-63, 
hier S. 59-61 und Giorgio Pezzanera (Hg.), Alberto Burri. La mia Umbria, Perugia 2005, S. 40. 
36 Vgl. Chiara Sarteanesi (Hg.), Fondazione Burri, Città di Castello und Mailand 1999, S. 14 und Nemo Sarteanesi 
1997, S. 61. 
37 Vgl. Nemo Sarteanesi 1997, S. 60. 
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nicht mehr rentabel war. 1978 erhält Burri die Möglichkeit, eine der Hallen als Atelier zu nutzen. 
Die weitläufige Industriearchitektur kommt ihm vor allem für die ab Ende der 70er Jahre 
entstehenden, großformatigen Werke zugute.38  
1979 wird in den Tabaktrockenhallen mit Il Viaggio (Die Reise) der erste der in den späten 
Jahren entstehenden großen Bilderzyklen ausgestellt. Ab diesem Zeitpunkt beginnt der Künstler, 
großes Augenmerk auf die Ausstellungsgegebenheiten für seine Werke zu legen. Er geht 
schließlich so weit, seine Werke nur mehr für schon im Vorhinein festgelegte Räumlichkeiten zu 
schaffen.39  
In den 80er Jahren nutzt der Künstler die Halle der ehemaligen Tabaktrocknungsanlage 
weiterhin als Atelier. Im Jahr 1989 kauft die Stiftung den gesamten Komplex auf, um dort die 
zweite Ausstellungsstätte der Sammlung zu eröffnen. Der gesamte Komplex wird auf Wunsch 
Burris schwarz gestrichen und zeigt heute über 120 Werke des Künstlers aus den Jahren 1970 bis 
1993, darunter auch mehrere Skulpturen und einige der großen Zyklen der letzten Jahre.40 
 
Die Stiftung Burri im Palazzo Albizzini beherbergt heute neben der Sammlung ein 
Archiv, eine Bibliothek und eine Fotothek zum Künstler. Sie ist mitverantwortlich für die 
meisten Publikationen über den Künstler und Mitkuratorin sämtlicher Ausstellungen. 1990 
publiziert sie  den Catalogo Sistematico41, ein bis zu diesem Zeitpunkt beinahe vollständiges 
Werksverzeichnis, das vom Künstler selbst mitgestaltet wird. Burri bestimmt die Anordnung der 
Abbildungen, je neun auf einer Seite. Er folgt der Chronologie der Werke nicht systematisch, 
sondern ordnet die Abbildungen nach ästhetischen Prinzipien. Außerdem werden einige Werke 
nicht in den Katalog aufgenommen.42 
 
Wie bereits erwähnt, entsteht im Jahr 1979 mit Il Viaggio (Die Reise) der erste der 
großen Zyklen, die das Burrianische Spätwerk prägen. Il Viaggio behandelt in zehn Werken 
unterschiedlichen Formats (2,5 x 2,5 beziehungsweise 2,5 x 3,75 Meter) die Materialien und 
Motive, mit denen sich der Künstler bis zu diesem Zeitpunkt beschäftigt hatte.43  
                                                
38 Vgl. Chiara Sarteanesi 1999, S. 76. 
39 Vgl. Marco Di Capua, Lea Mattarella, Palazzo Albizzini, in: Chiara Sarteanesi 1999, S. 17-25, S. 17. 
40 Vgl. Chiara Sarteanesi 1999, S. 76 
41 Vgl. Stiftung Palazzo Albizzini (Hg.), Burri. Contributi al Catalogo sistematico, Città di Castello 1990.  
42 Vgl. Nemo Sarteanesi 1997, S. 59ff., Chiara Sarteanesi 1999, S. 14, S. 76 und Pezzanera 2005, S. 125. 
43 Vgl. Tittoni 1997, S. 319, 322. 
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Am 3. April 1980 wird in der Rocca Paolina in Perugia die Ausstellung Beuys-Burri 
eröffnet. Die beiden Künstler treffen aus diesem Anlass auch zusammen. Burri stellt dort die 
Skulptur Grande Ferro (Großes Eisen) aus.44 
Im selben Jahr entsteht der Zyklus Orti (Gärten), der im November im Orsanmichele in Florenz 
präsentiert wird.45 Der Zyklus umfasst neben neun Cellotexarbeiten auch eine kinetische 
Skulptur, Grande Nero (Großes Schwarz), die heute anstelle von Grande Ferro in der Rocca 
Paolina ausgestellt ist.  
Im Jahr 1981 beginnt Burri mit der Planung des Projekts eines monumentalen Crettos für 
Gibellina, in der Provinz Trapani auf Sizilien. Die Kleinstadt Gibellina war am 14. Jänner 1968 
von einem Erdbeben bis auf die Grundmauern zerstört worden. In den 80er Jahren gewinnt 
Ludovico Corrao, Bürgermeister des neu aufgebauten Gibellina Nuova, zahlreiche 
KünstlerInnen und ArchitektInnen, um die Stadt mit verschiedenen Kunst- und Kulturprojekten 
zu beleben. Auch Alberto Burri wird eingeladen, einen Eingriff im öffentlichen Raum der Stadt 
vorzunehmen. Nach einem Lokalaugenschein gemeinsam mit dem Freund und Architekten 
Alberto Zanmatti weigert sich Burri jedoch, in Gibellina Nuova, wo schon zahlreiche Werke 
anderer KünstlerInnen präsent sind, eine Skulptur zu verwirklichen. Beeindruckt von den Ruinen 
des alten Gibellina schlägt er vor, über den Resten der zerstörten Stadt ein monumentales Cretto 
aus weißem Zement zu errichten.  
Es entsteht ein Modell, das ab August 1985, betreut von Alberto Zanmatti, umgesetzt wird. Der 
Originalentwurf, der 12.000 Quadratmeter vorsieht, muss wegen einer knapp am Cretto 
vorbeilaufenden Straße auf 9.000 Quadratmeter reduziert werden. Die Arbeiten werden, mit 
einigen Problemen in der Umsetzung des Modells, bis ins Jahr 1989 fortgeführt, als sie wegen 
fehlender GeldgeberInnen unterbrochen werden. Zu diesem Zeitpunkt sind 6.500 Quadratmeter 
des Crettos fertig gestellt (Abb. 7). 1991/92 erhalten Alberto Burri und Alberto Zanmatti für das 
Projekt den Architekturpreis INARCH.46  
 
Im Verlauf der 80er Jahren entstehen weitere Cellotexarbeiten, Zyklen und einige 
Skulpturen, unter anderem Grande Ferro K (Großes Eisen K) im Jahr 1982 und der Zyklus 
Sestante (Sextant), bestehend aus 17 Cellotexplatten und der Skulptur Grande Ferro Sestante 
(Großes Eisen Sextant), der 1983 in den früheren Schiffswerften der Insel Giudecca in Venedig 
ausgestellt wird.47 
                                                
44 Vgl. Tittoni 1997, S. 323. 
45 Vgl. Ebd., S. 323 und Palumbo 2007, S. 104. 
46 Vgl. De Sabbata 2008, S. 208-212 und Palumbo 2007, S. 98-99. 
47 Vgl. Tittoni 1997, S. 325-329. 
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1984 wird in Nizza der Zyklus Rosso e Nero (Rot und Schwarz) präsentiert. 1987 stellt Burri den 
elf schwarz-monochrome Cellotexarbeiten umfassenden Zyklus Annottarsi (Es dämmert) aus. 
1988 entsteht ein weiterer, schwarz-monochromer Cellotexzyklus: Non ama il Nero (Sie/Er mag 
kein Schwarz).48 
1990 entwirft Burri für Ravenna die Skulptur Grande Ferro R (Großes Eisen R). 1991 gibt er 
aufgrund seines sich kontinuierlich verschlechternden Gesundheitszustands, er leidet an einem 
Lungenemphysem, sein Haus in Los Angeles auf und zieht nach Beaulieu-sur-mer an die Côte 
d’Azur. Die Sommermonate verbringt er weiterhin in Città di Castello.49 
1991 entsteht der Zyklus Metamorfotex, der in den Tabaktrockenhallen ausgestellt wird. 1993 
verwirklicht Burri ein weiteres großes Cretto aus Keramik: Nero e Oro (Schwarz und Gold) 
befindet sich heute im Internationalen Keramikmuseum von Faenza. Neben dem Cretto gibt es 
einen gleichnamigen Cellotexzyklus.50  
1994 präsentiert Giuliano Serafini im Nationalmuseum von Athen Burris letzten Zyklus Il 
Polittico di Atene. Architetture con Cactus (Das Polyptichon von Athen. Architekturen mit 
Kaktus), welcher zehn Cellotexarbeiten umfasst.51 Am 13. Februar 1995 stirbt Alberto Burri 79-




















                                                
48 Vgl. Tittoni 1997, S. 329-335. 
49 Vgl. Ebd., S. 335. 
50 Vgl. Ebd., S. 337. 
51 Vgl. Chiara Sarteanesi, Simone Tosini Pizzetti (Hg.), Burri, opere 1949-1994. La misura dell’equilibrio (Kat. 
Ausst., Fondazione Magnani Rocca, Parma – Marmiano di Traversetolo 2007), Mailand 2007, S. 41 und Tettoni 
1997, S. 324-338. 
52 Vgl. Tittoni 1997, S. 339 und Palumbo 2007, S. 116. 




Alberto Burri beginnt seine Zusammenarbeit mit dem Theater in den frühen 60er Jahren. 
Ab 1963 entstehen vier Bühnenbilder, das erste für das Ballett Spirituals an der Scala in 
Mailand, das zweite für das Prosastück L’Avventura di un Povero Cristiano (Abenteuer eines 
armen Christen) für eine Freiluftaufführung 1969 in San Miniato al Tedesco bei Pisa, das dritte 
für ein Ballett, November Steps, 1972 am Teatro dell’Opera in Rom erstaufgeführt und das vierte 
und letzte für Wagners Tristan und Isolde, 1976 am Teatro Regio in Turin aufgeführt.53  
Im Folgenden soll nach einem Überblick über die Entwicklung des Bühnenbilds in Italien im 20. 
Jahrhundert und einem Exkurs zu Besonderheiten der italienischen Theaterszene in den 70er 
Jahren näher auf diese Bühnenbilder eingegangen werden. Anschließend werden die 
Bühnebilder eingehend analysiert und mit dem Gesamtwerk Burris sowie mit  Entwicklungen im 








Der Usus, dass MalerInnen oder BildhauerInnen auch Bühnenbilder gestalten, hat in 
Europa eine lange Tradition. Seit Beginn des 20. Jahrhunderts wirken bildende KünstlerInnen 
immer wieder an der Bühnengestaltung mit, teilweise aus freundschaftlicher Verbundenheit zu 
den RegisseuerInnen, teilweise auch, um die Inszenierung durch ihr Mitwirken aufzuwerten.54  
Im Paris der 20er Jahre sind es Pablo Picasso, Paul Derrain und Giorgio De Chirico, die zum 
Beispiel bei Inszenierungen von Sergei Pawlowitsch Djagilew mitwirken, aber auch viele der 
italienischen FuturistInnen betätigen sich immer wieder als BühnenbildnerInnen.55  
Prinzipiell ist anzumerken, dass ab Beginn des 20. Jahrhunderts, als sich international das auf die 
zentrale Rolle der RegisseurInnen konzentrierte Regietheater durchzusetzen beginnt, die 
einzelnen Bereiche der Inszenierung, das heißt, Choreografie, Bühnenbild und auch die 
                                                
53 Vgl. Sarteanesi, Tozzetti 2007, S. 133. 
54 Vgl. Paolo Levi, Il pittore è di scena, in: Arte, Dezember 1982, S. 84–89, S. 88. 
55 Vgl. Ebd., S. 87–88. 
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literarische Vorlage sehr stark dem Wirken der RegisseurInnen untergeordnet werden. So wird 
oft von den Bühnenbildern bestimmter RegisseurInnen gesprochen, zum Beispiel von den 
Bühnenbildern Wsewolod Meyercholds, anstatt dass von Nikolai Nikolaevich Sapunov, Sergey 
Yurievich Sudejkin oder Ljubov Sergeyevna Popova, jenen BühnenbildnerInnen, mit denen er 
hauptsächlich zusammenarbeitet, gesprochen wird.56  
Gordon Craig, ein britischer Vorreiter des Regietheaters, verlangt von der Bühne “un’autonomia 
estetica specifica”57. Er verzichtet in seinen Inszenierungen auf jeglichen Realismus im 
Bühnenbild.58  
 
Zu Beginn des 20. Jahrhunderts kommt es außerdem durch die Initiative von 
Persönlichkeiten wie Max Reinhardt, Berthold Brecht und Antonin Artaud zu einem regen 
Austausch zwischen Theater und bildender Kunst. Vom russischen Konstruktivismus angeregt, 
gibt es ab den 30er Jahren auch kinetische und abstrakte Bühnebildern, so zum Beispiel bei 
Meyerchold und Alexander Jakowlewitsch Tairow. Außerdem kommt es zu einer “ibridazione 
della scena con le nuove tecnologie come il cinema da parte di Mejerchol’d o di Piscator”59.60  
In Italien beginnt sich das Regietheater in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts 
durchzusetzen: Regisseure wie Luchino Visconti, Giorgio Strehler, Luigi Squarzina oder Luca 
Ronconi arbeiten meist mit den gleichen BühnenbildnerInnen zusammen, um unter anderem eine 
größere Kontinuität in ihren Inszenierungen  zu erreichen.61  
Zwischen den 30er Jahren und der unmittelbaren Nachkriegszeit war es im Theater zu einer Art 
Ritorno all’Ordine, einer Rückkehr zur Ordnung, ähnlich der gleichnamigen Bewegung in der 
Malerei, gekommen. Im Theater bedeutet dies eine Rückkehr zu einer traditionellen Form der 
Inszenierung mit einer Bühne all’Italiana, das heißt eine Inszenierung in einer klassischen 
Theaterarchitektur, in der die erhöhte Bühne klar vom ZuschauerInnenraum mit Parkett, Logen 
und Galerie getrennt ist.62 
Das nach dem 2. Weltkrieg entstehende Nuovo Teatro (Neues Theater) wendet sich gegen diese 
traditionelle Auffassung einer zentralen Bühne und der Abgeschlossenheit zwischen Bühne und 
ZuschauerInnenraum. Das Living Theater oder Jerzy Grotowski etwa versuchen mithilfe der 
                                                
56 Vgl. Allegri, 2001, S.1237. 
57 Ebd., S. 1233: “eine spezifische ästhetische Autonomie”.  
58 Vgl. Ebd. S. 1233. 
59 Ebd., S. 1236: “Hybridisierung des Bühnenbildes mit neuen Technologien wie dem Kino von Seiten Meyercholds 
oder Piscators”.  
60 Vgl. Ebd., S. 1235. 
61 Vgl. Ebd., S. 1237. 
62 Vgl. Ebd., S. 1238-1239. 
  15   
SchauspielerInnen, die ZuseherInnen in die Inszenierung miteinzubeziehen, was ebenfall zu 
einer Aufhebung der Trennung zwischen Bühne und ZuschauerInnenraum führt.63  
Die ZuschauerInnen sollen nun nicht mehr nur passive KonsumentInnen der Inszenierung sein, 
sondern diese aktiv miterleben. Die besondere Art der Inszenierung sowie ein teils “implicita o 
esplicita contestazione dello spettacolo come consumo”64 führen auch zu so genannten “armen 
Bühnenbildern”65, auf ausgefeilte Technologien wird verzichtet. Wie in der in etwa zeitgleichen 
Arte Povera wird auf “arme” Materialien wie Holz, Jute, Alteisen und Ähnliches 
zurückgegriffen.66  
Ab den 60er Jahren ist der Begriff  “scrittura di scena“67 (Bühnenschrift) gebräuchlich, wenn 
sich das Bühnenbild beziehungsweise die Inszenierung von der literarischen Vorlage 
emanzipieren: So können zum Beispiel mehrere, beziehungsweise gar kein Text Basis einer 
Inszenierung sein.68 
 
Die Neoavantgarde im Theater legt ihr Hauptaugenmerk in den 70er und 80er Jahren 
hauptsächlich auf die Arbeit mit den SchauspielerInnen beziehungsweise auf die visuellen 
Dimensionen der Inszenierung. So werden ab den 60er Jahren in den Inszenierungen Mario 
Riccis, Nannis oder Giuliano Vasilicòs oft Video- oder Filmsequenzen auf der Bühne verwendet. 
Es kommt allgemein zu einer Reduzierung des Bühnenbildes in Richtung einer 
Zweidimensionalität, die in Widerspruch zum klassischen Raumkonzept der Scena all’Italiana 
steht.69  
Der US-amerikanische Autor, Bühnenbildner und Regisseur Robert Wilson beschäftigt sich in 
den 70er Jahren mit der Zweidimensionalität der Bühne. Diese ist bei ihm oft unbewegt wie ein 
Bild. Die Aktionen auf der Bühne wickeln sich mit extremer Langsamkeit ab, wodurch eine 
relative Statik in der Gesamtinszenierung vorherrscht.70  
In den letzten drei Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts kommt es zu verschiedenen und sich in 
unterschiedliche Richtungen entwickelnden Tendenzen im Bereich des Bühnenbildes. Diese sind 
immer schwerer einzuordnen, beziehungsweise in Bewegungen zusammenzufassen. Allgemein 
kann beobachtet werden, dass die Entwicklung immer mehr in Richtung eines reduzierten, teils 
                                                
63 Vgl. Allegri 2001, S. 1239. 
64 Ebd., S. 1239: “verdeckter, teils offener Protest gegen die Aufführung als Konsum”.  
65 Vgl. Ebd., S. 1239. 
66 Vgl. Ebd., S. 1238-1240. 
67 Ebd., S. 1238. 
68 Vgl. Ebd., S. 1238 
69 Vgl. Ebd., S. 1240. 
70 Vgl. Ebd., S. 1240. 
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kaum mehr vorhandenen Bühnenbildes geht, das auf ausgefeilte Technologien verzichtet und der 
physischen Präsenz der SchauspielerInnen den Vorzug vor aufwändigen Installationen gibt.71 
            
 
 3. 1. 1. Projekte für alternative szenische Räume im Italien der 70er Jahre 
 
Die Veränderungen, die die Theaterszene gegen Ende der 60er Jahre und in den 70er 
Jahren erfassen, betreffen neben der Textproduktion und der Form der Inszenierung ebenso die 
Theaterarchitektur und das Bühnenbild und somit die Räume der szenischen Darstellung. In 
Italien treten zu diesem Zeitpunkt zwei Phänomene auf: Das erste sind von öffentlicher Hand 
geführte Teatri Stabili, die von fixen Ensembles bespielt werden. Das erste Theater, das in dieser 
Form existiert, ist das 1947 gegründete Piccolo Teatro in Mailand.72 
Eine zweites Phänomen dieser Jahre ist das Auftreten verschiedener Formen von 
experimentellem, so genanntem Off-Theater vor allem in Rom. Beim Off-Theater werden die 
Aufführungen in Auflehnung gegen die traditionellen Orte der Inszenierung in periphere Orte 
getragen. Die neuen Inszenierungen finden in Kellergewölben, auf der Straße und in temporär 
adaptierten, provisorischen Räumen statt. Die Neoavantgarde im Theater bevorzugt diese Räume 
gegenüber den traditionell für Inszenierungen vorgesehenen Räumen.73 
Die beiden italienischen Architekten Nino Dardi und Mario Ricci zollen diesen Entwicklungen 
Tribut, als sie in den 70er Jahren für den Wettbewerb für das Theater von Udine eine Struktur 
entwerfen, die durch Entfernen von Teilelementen der Gesamtkonstruktion modifiziert werden 
kann: Um einen festen Nukleus herum sind Kuben von 2,4 m Länge angeordnet, die entfernt und 
an verschieden Orten der Stadt neu und temporär aufgestellt werden können, um sich so 
verschiedenen Aufführungsformen anpassen zu können.74  
Mit den neuesten Entwicklungen im Bereich der Theaterarchitektur und des Bühnenbildes 
beschäftigt sich in den 60er und 70er Jahren auch die Quadriennale des Bühnenbildes und der 
Theaterarchitektur in Prag. 1975 findet die Quadriennale zum dritten Mal statt, 26 Länder sind 
auf der Schau vertreten.75  
Giorgio Capezzani, der den italienischen Beitrag kuratiert, konstatiert Mitte der 70er Jahre eine 
zunehmende Bedeutung des Raums in den Bühnenbildern: Nach ihm löst eine dreidimensionale, 
                                                
71 Vgl. Allegri 2001, S. 1240-1241. 
72 Vgl. Maria Rosella Bigi (Hg.), Teatri e scenografie, Mailand 1976, S. 38 und 
http://www.piccoloteatro.org/can_format.php?skep=storia, aufgerufen am 13. 11. 2009. 
73 Vgl. Bigi 1976, S. 38-39. 
74 Vgl. Ebd., S. 38-39. 
75 Vgl. Giorgio Capezzani, La Quadriennale di scenografia e di architettura teatrale a Praga, in: Iniziativa Isontina, 
n. 67, 1976, S. 31–50. 
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architektonische Bühnengestaltung die vorausgehenden, gemalten Bühnenbilder immer mehr 
ab.76 Er bemerkt aber auch, dass das Bühnenbild der Neoavantgarde beginnt, sich praktisch 
selbst zu negieren, wobei die traditionelle Form des Bühnebildes aber in den offiziellen Theatern 
weiterlebt.77  
In den alternativen Inszenierungen werden teilende Wände abgeschafft, da der Kontakt zwischen 
SchauspielerInnen und Publikum barrierefrei erfolgen soll: Mitte der 70er Jahre entwickelt sich 
eine Form von Theater, in der es keine vorgefertigten Sitzplätze mehr gibt. Auch Capezzani 
weist darauf hin, dass Aufführungen immer öfter in Kellern und umgewidmeten, 
beziehungsweise neu adaptierten Räumlichkeiten stattfinden. Immer öfter werden Stücke auch 




3. 2. Burris Bühnenbilder im Kontext 
 
3. 2. 1. Spirituals 
 
Das Ballett Spirituals79 mit Musik von Morton Gould, Choreografie von Mario Pistoni 
und Bühnenbild und Kostümen von Alberto Burri wird am 14. Dezember 1963 an der Scala in 
Mailand aufgeführt. Es kommt bis ins Jahr 1976 zu insgesamt neun Repliken des Balletts, 
außerdem wird es 1986 noch zwei Mal am Teatro Filarmonico in Verona aufgeführt.80  
Das Ballett, mit der 1941 von Gould komponierten Musik, hat nach Crespi-Morbio “(la) pietà di 
Maria, (il) perdono di Maddalena, (la) sofferenza di Cristo”81 zum Inhalt. Burris Entwurf für das 
Bühnenbild, der sich heute in den Archiven der Scala befindet, zeigt eine Combustione Legno, 
die in der Tradition der ab Mitte der 50er Jahre entstehenden Verbrennungen auf Holz steht 
(Abb. 7).82 
                                                
76 Vgl. Capezzani 1976, S. 31. 
77 Vgl. Ebd., S. 44. 
78 Vgl. Ebd., S. 44-45. 
79 Teilweise findet sich auch die Bezeichnung spirituals per orchestra (Spirituals für Orchester), vgl. zum Beispiel 
Rita Olivieri, L’essenzialità della scena, in: Maurizio Calvesi, Chiara Sarteanesi (Hg.), Alberto Burri (Kat. Ausst., 
Triennale di Milano, Mailand 2008/2009), Mailand 2008, S. 36-43, S. 37. 
80 Vgl. Olivieri, S. 37 und Vittoria Crespi-Morbio, Alberto Burri alla Scala, Turin, London, Venedig 2002, S. 17, S. 
29. 
81 Crespi Morbio 2002, S.18: “die Frömmigkeit Marias, die Vergebung Maria Magdalenas, das Leiden Christi”.  
82 Burri gestaltet für die Bühnenbilder jeweils einen beziehungsweise mehrere Entwürfe, die Bühnenbilder selbst 
werden dann von den BühnenbildnerInnen der jeweiligen Institutionen ausgeführt. Nur für Avventura di un Povero 
  18   
Das Holz ist im Entwurf für das Bühnenbild in zwei Reihen in einzelnen Schindeln auf schwarz 
bemalten Papier angebracht. Die untere Reihe der Schindeln wird von zwei eingebrannten 
Kreisen unterbrochen, wobei sich einer in der linken Bildhälfte, etwa auf mittlerer Höhe der 
Reihe befindet. Der zweite Kreis, weiter rechts und etwas unterhalb der Reihenmittellinie in die 
größte Holzschindel der Komposition gebrannt, ist rot unterlegt. Das Rot scheint in diesem 
Bereich des Bildes auch hinter den Holzschindeln hervor.  
Bei der Inszenierung ist dieser rote Kreis beleuchtet. Weitere Lichtquellen, die die TänzerInnen, 
die einfache, dunkle Tanzkleidung tragen, kegelförmig beleuchten, kommen von der Decke 
(Abb. 8). Es gibt einen zweiten Entwurf für das Bühnenbild, eine Combustione (Abb. 9). Auch 
hier findet sich das Motiv des ins Holz gebrannten, rot unterlegten Kreises. 
 
Ein Vergleich mit dem zeitgleichen, malerischen Werk zeigt, dass Burri Motive, Formen 
und Arbeitsweise, die ihn in dieser Periode beschäftigen, in seine Arbeit für das Theater 
überträgt: Das 1960 entstandene, großformatige Legno e Rosso (Abb. 10) weist die gleiche 
Farbigkeit und eine ähnliche Behandlung des Materials wie die beiden Bühnenbildentwürfe auf. 
Bei der Arbeit auf Leinwand verwendet der Künstler zwar keine Verbrennung, das in Schindeln 
auf der Leinwand angebrachte Holz und die reduzierte Farbigkeit Schwarz-Holz-Rot sind 
allerdings die gleichen wie bei den beiden Entwürfen für Spirituals.  
Ein 1958 entstandenes Legno (Holz, Acryl und Verbrennung auf Leinwand, 51 x 103,5 
Zentimeter, Abbildung im Catalogo Sistematico S. 151, Nr. 623), zeigt eine ähnliche Anordnung 
von Holzschindeln und schwarzer Farbe wie Legno e Rosso. Es weist darüber hinaus auch die 
mit Rot unterlegten Verbrennungen in Kreisform wie die beiden Bühnenbildentwürfe auf.  
 
Theatergeschichtlich fällt das Bühnenbild für Spirituals in die Zeit des Nuovo Teatro. 
Wie bereits im vorigen Kapitel erwähnt, kommt es beim Nuovo Teatro, in Abgrenzung zum 
Theater all’Italiana, unter anderem zu einer Aufhebung der Trennung zwischen 
ZuschauerInnenraum und Bühne. Außerdem werden die Zweidimensionalität des Bühnenbildes 
und die visuelle Dimension der Inszenierung betont.  
Die Scala ist ein klassisches Beispiel für ein Theater all’Italiana oder wie es Crespi-Morbio 
formuliert, die ”quintessenza del teatro all’italiana”83. Trotzdem finden sich bei Sprituals 
innovative Elemente im Sinne der Ästhetik des Nuovo Teatro, wie das zweidimensional-flächige 
Bühnenbild, das sich auf die Gestaltung der hinteren Bühnenwand beschränkt und die durch die 
                                                                                                                                                       
Cristiano ist belegt, dass Burri auch bei den Bühnenbildern mitwirkte. (Vgl. Leone Piccioni, Il medioevo di Alberto 
Burri, in: Il dramma, 12. 9. 1969, S. 41-42.) 
83 Crespi-Morbio 2002, S. 20: “die Quintessenz des Theaters all’italiana”. 
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Lichtführung belebte und akzentuierte Inszenierung. Das zweidimensional-flächige Bühnenbild, 
das den Bühnenraum nicht ausfüllt, meint auch Emilio Villa, wenn er von Burris Bühnenbildern 
“senza funzioni descrittive o figurali”84 schreibt. Für Villa sind Burris Bühnenbilder wie die 
Skené des antiken griechischen Theaters leer und schmucklos.85 Diese “Schmucklosigkeit”, 
womit der Verzicht auf gestalterisches Beiwerk auf der Bühne gemeint ist, ist ein 
Charakteristikum des Burrianischen Bühnenbildes, welches der Künstler in praktisch allen vier 
Inszenierungen beibehält.  
Ein zweites, sich wiederholendes Charakteristikum beschreibt Vittorio Rubiu 1975 
folgendermaßen: “In questa prima fase i bozzetti riproducono altrettanti momenti capitali della 
pittura di Burri: Legni, Combustioni, Plastiche.”86 Aber nicht nur in der ersten Phase der 
Aktivität fürs Theater, sondern eigentlich immer, wenn sich Burri mit dem Theater beschäftigt, 




3. 2. 2. Abenteuer eines armen Christen 
 
 
Das Drama Abenteuer eines armen Christen (Avventura di un Povero Cristiano) von 
Ignazio Silone wird am 3. August 1969 am Domplatz von San Miniato al Tedesco in der Provinz 
Pisa uraufgeführt. Silone hatte das Drama 1966/67 geschrieben, 1968 veröffentlicht und mit dem 
Buch sofort ein großes Echo hervorgerufen. Schon im Jahr der Veröffentlichung wird ihm für 
das Werk der Campiellopreis verliehen.87  
Abenteuer eines armen Christen erzählt die Geschichte des Eremiten Pietro Anglari oder Pietro 
da Morrone, der 1294 als beinahe 80-jähriger nach einer über zwei Jahre dauernden Konklave 
als Cölestin V zum Papst gewählt wird. Nach einigen Monaten im Amt tritt er von diesem 
wieder zurück und wird nach einem gescheiterten Fluchtversuch von seinem Nachfolger im 
Amt, Bonifaz VIII, im Schloss von Fumone in Ehrenhaft genommen wird. Dort stirbt er am 19. 
Mai 1296 eines natürlichen Todes.88  
                                                
84 Emilio Villa (Hg.), Alberto Burri. Teatri e scenografie (Kat. Ausst., Rossini Opera Festival, Teatro Rossini, 
Pesaro 1981), Città di Castello 1981, (S. 7): „ohne beschreibende oder figurative Funktionen“. 
85 Vgl. Villa 1981, beziehungsweise Olivieri 2008, S. 37. 
86 Vittorio Rubiu, Alberto Burri, Turin 1975: “In dieser ersten Phase reproduzieren die Entwürfe (fürs Theater, 
Anmerkung der Autorin) ebenso die wesentlichen Momente der Malerei Burris: Hölzer, Verbrennungen, Plastiken.”  
87 Vgl. Crespi-Morbio 2002, S. 29, beziehungsweise Andrea Mancini, La maschera e la grazia. La politica teatrale 
dei cattolici attraverso le feste del teatro di S. Miniato, Bologna 1979, S. 167. 
88 Vgl. Peter Herde, Cölestin V. (1294): (Peter von Morrone), der Engelspapst, Stuttgart 1981, S. 32-83 und 140-
160. 
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Valerio Zurlini, ein Film- und Fernsehregisseur, bearbeitet und kürzt das Drama Silones, um es 
1969 mit dem Teatro Stabile dell’Aquila, mit Musik von Mario Zafred und den Bühnenbildern 
und Kostümen Burris für das 23. Fest des Theaters von San Miniato zu inszenieren. Das 
jährliche Fest des Theaters wird vom 1947 gegründeten Istituto del Dramma Popolare (Institut 
für Volkstheater), ab 1948 unter der Leitung des Paters Giancarlo Ruggini, veranstaltet.89  
Über die Ziele des Instituts heißt es auf der Internetseite der Stiftung: 
 
 
“Da allora propone, attraverso la promozione e l’organizzazione di eventi 
culturali teatrali ed artistici, una riflessione sul cosiddetto Teatro dello 
Spirito, intendendo con ciò quella parte della drammaturgia che si pone il 
problema del senso e del significato della vita.”90 
 
 
Vor allem in den ersten Jahrzehnten - das Institut wird über 25 Jahre von Don Ruggini 
geleitet - werden auf den jährlichen Theaterfesten vor allem Stücke mit christlich–religiösem 
Hintergrund aufgeführt.91  
In der zweiten Hälfte der 60er Jahre steckt das Festival wie das Theater in Italien im 
Allgemeinen in der Krise. Den erst in den 50er Jahren als “novità rivoluzionaria”92 gegründeten 
Teatri Stabili wird vorgeworfen, “inutili e inconcludenti carrozzoni”93 zu sein.  
Ein 1966 am “Treffen für ein Neues Theater”94 verfasstes Manifest fordert “(un) teatro per 
insinuare dubbi, per (…) mettere in moto qualche pensiero, (…) un teatro pieno di interrogativi, 
di dimostrazioni giuste o sbagliate, di gesti contemporanei”95. Der allgemeinen Krise, die auch in 
der Theaterwelt ihren Ausdruck in den Ereignissen des Jahres 1968 findet – in diesem Jahr wird 
das Odeon Theater in Paris besetzt, Jean Vilar tritt 1968 von der Leitung des Festivals von 
Avignon zurück und Giorgio Strehler verlässt das Piccolo Teatro in Mailand – steht die 
spezifische Krise des Theaterfestes von S. Miniato gegenüber.96  
                                                
89 Vgl. Mancini 1979, S. 11-13. 
90 http://www.drammapopolare.it/index.jsp, aufgerufen am 26. 4. 2009: “Seit damals (der Gründung des Instituts, 
Anmerkung der Autorin) möchte es durch die Promotion und die Organisation von Theater- und kulturellen 
Veranstaltungen die Reflexion über das so genannte Theater des Geistes, womit jener Teil der Dramaturgie gemeint 
ist, welcher sich Gedanken über den Sinn und die Bedeutung des Lebens macht, anregen“. 
91 Vgl. Mancini 1979, S. 203ff. 
92 Mancini 1979, S. 170: “revolutionäre Neuheit”.  
93 Ebd., S. 170: “unnütze und sinnlose Zirkuswägen”.  
94 Siehe das im dritten Kapitel beschriebene Nuovo Teatro. 
95 Mancini 1979, S. 170: “ein Theater, das Zweifel erweckt (…), Gedanken in Bewegung bringt, (…) ein Theater 
voller Fragezeichen, richtiger und falscher Bekundungen, zeitgenössischer Gesten”.  
96 Vgl. Mancini 1979, S.170-171. 
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Dort kommt es in den 60er Jahren zur Streichung von Subventionen, außerdem war die 
Aufführung von 1968 scharf kritisiert worden. Um das Fest und das Institut im Allgemeinen 
wieder zu beleben, wird für 1969 mit Abenteuer eines armen Christen ein Großprojekt geplant, 
das im Großen und Ganzen auch umgesetzt wird. Geplant war neben Burris Beitrag auch die 
Mitarbeit Giacomo Manzùs, außerdem sollte die Inszenierung national und international 
beworben und in der Wintersaison an verschiedenen Theatern Italiens wiederaufgenommen 
werden.97  
Zur Mitarbeit Manzùs und zur Wiederaufnahme kommt es zwar nicht, die Inszenierung ist aber 
ein Erfolg und tritt sowohl national als auch international Debatten los: Viel diskutiert wird die 
Regie Zurlinis, unter anderem wird dessen Besetzung Cölestins mit dem 25-jährigen Giovanni 
Ginnini angefeindet. In einem 1969 erschienen Artikel spricht der Regisseur über seine 
Arbeitsweise und unterstreicht, dass es nicht seine Absicht war, in seiner Inszenierung ein 
realistisches Duecento zu imitieren und dass so für ihn nichts gegen die Besetzung der Rolle 
Cölestins mit einem 25-Jährigen sprach. Er hebt außerdem die Aktualität des Werkes hervor, 
auch wenn jenes ein historisches Thema zum Inhalt hat.98  
In diese Sinne sollte auch die Wahl des Regisseurs gesehen werden, Alberto Burri für die 
Umsetzung der Bühnenbilder zu gewinnen: Da es ihm nicht um Imitation beziehungsweise um 
eine realistische Mittelalterdarstellung ging, sondern im Gegenteil um die Verankerung des 
Werkes Silones in der Gegenwart, wählt er einen innovativen, bekannten und zeitgenössischen 
Künstler für die Gestaltung des Bühnenbildes.  
 
Die Besonderheiten der Bühne in San Miniato erfordern von den dort arbeitenden 
KünstlerInnen besondere Rücksichtnahme auf den Ort. Gespielt wird auf dem Platz vor dem 
Dom, welcher zugleich den höchsten Punkt des Dorfes darstellt (Abb. 11). Im Laufe der 
Geschichte des Theaterfestes wird mit dieser Voraussetzung unterschiedlich umgegangen: Oft 
wird der Domplatz in die Inszenierung miteinbezogen, wie bei der ersten Aufführung 1947, La 
Maschera e la Grazia von Henri Ghéon, die das Martyrium Genesis’ zum Inhalt hat und in deren 
Schlusssequenz der Märtyrer durch das Portal des Domes schreitet, auf dessen Fassade ein 
riesiges Kreuz projiziert ist.99  
Obwohl Burri vom “spazio naturale”100 in San Miniato begeistert ist, bezieht er den Platz in 
seine Entwürfe nicht ein. Er schafft, wie er es selbst ausdrückt, Entwürfe, die “semplici e 
                                                
97 Vgl. Mancini 1979, S. 166-167. 
98 Vgl. Valerio Zurlini, Un venticinquenne per il venerando Celestino quinto, in: Il dramma, 12. 9. 1969. 
99 Vgl. Mancini 1979, S. 19-21. 
100 Olivieri 2008, S. 38: “natürlichen Umfeld”.  
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funzionali”101 sind. Diese sind in ihrer zweidimensionalen Wirkung dem Bühnenbild für 
Spirituals sehr ähnlich (Abb. 12, Abb. 13, Abb. 14).  
Ähnlich wie dort, wo das Genre der Aufführung, ein Ballett, überhaupt keine Accessoires auf der 
Bühne verlangt, gibt es in San Miniato, außer einigen Stühlen und in einigen Szenen einen Tisch, 
keinerlei szenisches Beiwerk. Die monumentalen Bühnenbilder, von Franco Troiani, dem 
Bühnenbildner des Teatro Stabile von Aquila nach Burris Entwürfen angefertigt, gingen bis auf 
jenes des ersten Aktes, welches sich heute in den Archiven der Stiftung Burri in Città di Castello 
befindet, verloren (Abb. 15, Abb. 16, Abb. 17).102  
Eine Anekdote erzählt, Burri habe am Abend der Aufführung, kurz vor Beginn der Vorführung, 
selbst noch Hand an das Bühnenbild des dritten Aktes angelegt, um Lichteffekte und Kontraste 
hinzuzufügen.103  
Die drei Entwürfe, die sich heute in der Sammlung der Stiftung Burri befinden und im Palazzo 
Albizzini ausgestellt sind, zeigen für den ersten Akt einen Sacco (Abb. 12).104 Auf einer schwarz 
bemalten Cellotexplatte sind drei Stück naturbelassene Jute und ein Stück schwarz bemalte 
Leinwand, alle vier in Form von Rechtecken, die Leinwand rechts oben, angebracht. Die 
Leinwand ist an den beiden der Bildmitte zugewandten Seiten durch eine Naht mit den 
angrenzenden Jutestücken verbunden. Auch die beiden Jutestücke des unteren Bildteils verbindet 
eine Naht. Die beiden rechts angebrachten Jutestücke, die in ihrer Beschaffenheit gleich, etwas 
feiner gewebt und dunkler als das Jutestück links unten sind, verbindet keine Naht. Das gröbere, 
hellere Jutestück hebt sich an der unteren Naht etwas, wodurch wie zwischen den beiden 
feineren Jutestücken die schwarz bemalte Cellotexplatte zum Vorschein kommt.  
Eine ähnliche Arbeitsweise Burris lässt sich auch in den meisten der Anfang der 50er Jahre 
entstehenden Säcken beobachten: Auch bei Sacco aus dem Jahr 1955 (Abb. 18) setzt der Maler 
zwei verschiedene Arten von Sackleinen ein: Eine hellere, die den größten Teil des Bildes 
abdeckt und an mehreren Stellen aufgerissen ist und eine dunklere im rechten äußeren Bereich 
des Bildes. Beide Sackstücke sind durch eine grobe Naht verbunden. Der hellere Sack weist auch 
an anderer Stelle noch eine Naht auf. Unter den Rissen kommt die schwarze Ölfarbe hervor, die 
teilweise auch über die Ränder der Löcher hinausgeht.  
Der Entwurf für den zweiten Akt von Abenteuer eines armen Christen zeigt eine rote 
Plastik, die in ihrem Zentrum zu einem Kreis gerafft ist (Abb. 13). Der Bildträger Cellotex ist 
                                                
101 Olivieri 2008, S. 38: “einfach und funktional”.  
102 Vgl. Un Burri ritrovato, uno perduto e uno rovinato, in: Il giornale dell’arte, Dezember 1989 bzw. mündliche 
Information von Dr. Maria Sensi, Stiftung Palazzo Albizzini/Sammlung Burri. 
103 Vgl. Piccioni 1969, S. 42. 
104 Es gibt für den ersten Akt noch einen alternativen, nicht umgesetzten Entwurf, zur Abbildung siehe Catalogo 
Sistematico, S. 453, Nr. 1952. 
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nicht mehr zu erkennen. Die grellroten Plastiken beginnen im malerischen Werk um das Jahr 
1960 zu entstehen. Sie werden fast alle mit Feuer bearbeitet. Auch der Kreis kommt in diesen 
Werken vor, meist ist er ins Plastik gebrannt, wie bei Rosso Plastica 1964 (Abb. 19). Die rote 
Plastikfolie läuft hier mit ihren Falten und Erhebungen auf den eingebrannten Kreis im unteren 
linken Bildteil zu. Dahinter scheint die schwarz bemalte Leinwand hervor.  
Grande Rosso M 1 aus dem Jahr 1961 (Abb. 20) zeigt noch größere Ähnlichkeiten mit dem 
Bühnenbildentwurf für den 2. Akt: Hier ist die Plastikfolie wie im Bühnenbildentwurf um das 
Bildzentrum herum zu einem Kreis gerafft. Das Plastik außerhalb des Kreises ist im Gegensatz 
zum Bühnenbildentwurf mit Verbrennungen versehen.  
Es sind für den Entwurf des zweiten Aktes auch zwei Zeichnungen erhalten (Abb. 21, Abb. 22). 
Der Kreis ist sowohl in der skizzenhafteren Farbstiftzeichnung als auch in der Pastellzeichnung 
klar definiert. In der Farbstiftzeichnung experimentiert der Künstler noch mit mehreren Farben, 
in der Pastellzeichnung hingegen hat sich das Grellrot des Endentwurfs durchgesetzt.  
Auch im zum Bühnenbildentwurf zeitgleichen grafischen Werk beschäftigt sich Burri mit der 
Kreisform. Bianchi e Neri I-F  (Abb. 23), ein Werk aus einer sechsteiligen Lithografieserie, die 
1967/68 entsteht und sich mit sechs immer wiederkehrenden Motiven des Burrianischen Werkes 
befasst (Abb. 24), zeigt ebenfalls eine Kreisform.  
Ab ca. Mitte der 60er Jahre beginnt Burri sehr stark mit formalen Archetypen zu arbeiten, die in 
leichten Abwandlungen periodisch wiederkehren. Die sechs Motive der Lithografieserie stellen 
solche Archetypen dar. Den Lithografien Bianchi e Neri I-A, Bianchi e Neri I-B und Bianchi e 
Neri I-E liegt eigentlich die gleiche Form zugrunde: Auf diese Form des abgeflachten Bogens 
wird in Kapitel 4 in Zusammenhang mit den Skulpturen des Künstlers noch eingegangen 
werden.  
Bianchi e Neri I-C, das eigentlich eine um 90 Grad gedrehte Verdoppelung von Bianchi e Neri I-
D ist, kommt als Motiv aus den Plastikverbrennungen der 60er Jahre. In der Tradition dieser 
Plastikverbrennungen steht auch der Entwurf für den dritten Akt des Abenteuers eines armen 
Christen. Dieser ist eine weißtransparente Combustione Plastica (Abb. 14).  
Das weißbemalte Trägermaterial, eine Cellotexplatte, ist bis auf einen dünnen horizontalen 
Streifen am oberen Bildrand mit einer transparenten Plastikschicht überzogen. Diese ist im 
Bildzentrum von einer zungenförmigen Verbrennung unterbrochen. In diesem Bereich ist die 
Cellotexplatte schwarz bemalt.  
Ähnliche Formen finden sich im malerischen Werk ab Mitte der 60er Jahre. Bianco Plastica B5 
1965 (Abb. 25) ist wie der Entwurf des 3. Aktes eine mit Plastikfolie überzogene Cellotexplatte, 
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die im zentralen Bildbereich eine ähnliche zungenförmige Verbrennung aufweist, welche mit 
schwarzem Acryl akzentuiert ist.  
Aufschlussreich für die Entwicklung des Entwurfs sind auch die beiden Entwurfszeichnungen 
(Abb. 26, Abb. 27). Die erste Zeichnung (Abb. 26) ist, ähnlich der ersten Entwurfszeichnung für 
den 2. Akt ( Abb. 21), noch sehr schematisch. Die einzelnen Linien geben aber grob den späteren 
Einsatz der Materialien vor: Die obere, wellenförmige Linie bezeichnet den Punkt, bis zu 
welchem die Plastikfolie reicht. Die beiden seitlichen, symmetrischen Linien geben gemeinsam 
mit der oberen, wellenförmigen den Bereich an, der angebrannt werden soll. Die untere Linie, 
welche die Zungenform darstellt, bezeichnet den Bereich, der im Entwurf schwarz bemalt wird.  
In der zweiten Entwurfszeichnung (Abb. 27) werden die Linien mit Schraffuren gefüllt, 




3. 2. 3. November Steps  
 
 
November Steps ist ein abstraktes Ballett in einem Akt mit Musik des japanischen 
Komponisten Toru Takemitsu und Choreografie von Minsa Craig. Es wird am 12. Juni 1972 am 
Teatro dell’Opera in Rom mit Kostümen und Bühnenbild von Alberto Burri aufgeführt. Zu 
Beginn der 80er Jahre ist die Inszenierung außerdem in Chicago zu sehen.105  
Das Bühnenbild Burris besteht aus einer in sechs Projektionsflächen geteilte Videowall, auf der 
während des Balletts die Entstehung eines Crettos zu sehen ist (Abb. 28).  
Der in Città di Castello ausgestellte Entwurf für das Bühnenbild (Abb. 29) zeigt dessen 
Verwandtschaft mit den etwa zeitgleich entstehenden Cretti wie zum Beispiel Bianco Cretto G 5 
(Abb. 5 ). Wie bei seinen anderen Entwürfen für das Theater gestaltet Burri bei November Steps 
nicht nur das Bühnenbild, sondern auch die Kostüme. Die TänzerInnen sind komplett in Weiß 
gekleidet und sollten ursprünglich weiße Perücken tragen, um den Weiß-in-Weiß Effekt zu 
verstärken. Diese Idee Burris scheitert am Widerstand der TänzerInnen.106  
Die TänzerInnen führen ihre Bewegungen größtenteils au Ralenti, und mehr in horizontaler als 
in vertikaler Lage aus, das heißt, sie bewegen sich eher am Boden und liegend als aufrecht, 
wodurch es zu einer noch größeren Betonung des Bühnenbildes, das heißt der Videowall im 
Hintergrund kommt.107  
                                                
105 Vgl. Olivieri 2008, S. 39. 
106 Vgl. Cesare Brandi, Un affersco danzante di Burri, In: Il corriere della sera, 1. 1. 1973. 
107 Vgl. Rubiu 1975, S. 19, 20, Brandi 1973 und Olivieri 2008, S. 39. 
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Mit der Betonung der Langsamkeit der Bewegungen und der Zweidimensionalität des 
Bühnenbildes folgt die Inszenierung einem internationalen Trend, der schon im dritten Kapitel 
anhand der Inszenierungen Robert Wilsons besprochen wurde. Auch die Verwendung von 
Videoprojektionen im Theater ist nicht neu, es gibt sie erstmals ausgehend vom russischen 
Konstruktivismus in den 30er Jahren, außerdem erlebt sie in den 60er und 70er Jahren ein 
Revival. Rita Olivieri merkt zu den Videoprojektionen an, dass diese zwar nicht neu sind, bei 
Ballettinszenierungen in den 70er Jahren allerdings eher selten verwendet werden.108  
 
 
3. 2. 4. Tristan und Isolde 
 
Tristan und Isolde wird am 20. Jänner 1976 unter der Regie von Francesca Siciliani, mit 
Bühnenbildern und Kostümen Alberto Burris und unter dem Dirigenten Peter Maag am Teatro 
Regio in Turin aufgeführt.109 
Burri wird beauftragt, für die Oper Richard Wagners Bühnenbilder für die drei Aufzüge und 
einen Vorhang zu gestalten (Abb. 30, Abb. 31, Abb. 32, Abb. 33). Die vier Entwürfe, die wie 
jene für Abenteuer eines armen Christen und November Steps heute in der Stiftung Palazzo 
Albizzini ausgestellt sind, unterscheiden sich bei vielen Ähnlichkeiten auf einigen Ebenen von 
Burris früheren Bühnenbildentwürfen. Einer der Hauptunterschiede der Wagnerbühnenbilder zu 
jenen von Spirituals, Abenteuer eines armen Christen und November Steps, ist eine neuartige 
Behandlung des Raums. Die Entwürfe sind nun keine folienartigen Bühnenhintergründe mehr, 
wie sie es noch bei Spirituals und Abenteuer eines armen Christen waren. Der Künstler beginnt 
in Turin, stärker mit dem Bühnenraum zu arbeiten. Schon die schwarzen, kastenförmigen 
Entwürfe stellen eine Neuerung dar und unterscheiden sich von den anderen Entwürfen, die eher 
wie Miniaturausführungen von Bildern Burris wirken.  
Eine weitere Ebene, auf der sich die Bühnenbilder für Tristan und Isolde von jenen der drei 
früheren Inszenierungen unterscheiden, ist die einer neuen, angedeuteten Figuration.110  
Der Entwurf für den ersten Aufzug von Tristan und Isolde (Abb. 31) zeigt eine Komposition mit 
Holz, einen Holzschindelboden, der im hinteren Bereich der Bühne in eine Wand übergeht. Im 
                                                
108 Vgl. Olivieri 2008, S. 40. 
109 Vgl. Ebd., S. 40.  
110 Siehe dazu auch Kap. 3. 3. 
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hinteren Drittel der Bühne befindet sich ein transparenter Plastikvorhang. In der Inszenierung 
erscheint der Vorhang je nach Lichteinfall opak oder durchsichtig (Abb. 34).111  
Wie bei den drei früheren Entwürfen entwickelt Burri seine Bühnenbilder aus dem Formen- und 
Materialvokabular seiner Malerei heraus. Die Holzplanken des ersten Aufzugs finden sich in 
Werken wie Legno aus dem Jahr 1959 wieder (Abb. 35). Auch die Plastikfolie ist ein fixer 
Bestandteil im malerischen Werk seit den 60er Jahren. Die Kombination von Holz und 
unverbranntem Plastik wie bei Tristan und Isolde gibt es im malerischen Werk allerdings nicht.  
Der Entwurf für den zweiten Aufzug sieht mehrere, von der Decke hängende schwarze Plastiken 
mit Brandlöchern vor (Abb. 32). Dieser Entwurf ist jenem für den Vorhang (Abb. 30) sehr 
ähnlich. Dieser ist ebenfalls eine schwarze Plastik mit Brandlöchern. Die beiden Entwürfe zeigen 
große Ähnlichkeit mit einigen Plastiken aus den 60er Jahren, wie zum Beispiel mit Grande Nero 
Plastica aus dem Jahr 1964 (Abb. 36).  
Vergleicht man die Entwürfe mit den Bühnenbildern aus Turin, die nicht von Burri selbst, 
sondern von den BühnenbildnerInnen des Theaters verwirklicht werden, werden deren 
Schwierigkeiten ersichtlich, Burris Materialarbeiten ins Monumentale zu übersetzten. Der 
Vorhang (Abb. 38), wird dem Entwurf (Abb. 30) nicht gerecht, die Schwere und Kompaktheit 
der schwarzen Plastik, die im Entwurf wie im geschmolzenen Zustand erstarrt wirkt, wird im 
Vorhang für das Theater nicht vermittelt.  
Der Entwurf für den dritten Aufzug (Abb. 34) besteht aus einer Cellotexwand im 
Bühnenhintergrund, die in der Bildmitte einen Einschnitt, beziehungsweise ein Aufgeriebensein 
des Untergrundes aufweist. Dasselbe Motiv findet sich in einem autonomen Cellotexbild aus 
dem Jahr 1975, das heute in den ehemaligen Tabaktrockenhallen in Città di Castello ausgestellt 










                                                
111 Vgl. Angelo Dragone, Come il critico d’arte vede Burri scenografo, in: Stampa Sera, 23. 1. 1976 und Giorgio 
Brizio, Burri/Wagner, in: D’Ars, o. O., o. J., o. S. (Kopie des Artikels in der Bibliothek der Stiftung Palazzo 
Albizzini/Sammlung Burri ohne weitere Angaben). 
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3. 3. Burris Theaterbühnenbilder: eine Analyse 
 
 
In der italienischsprachigen Literatur gibt es kaum Ansätze einer eingehenden Analyse 
von Alberto Burris Bühnenbildern. Bei Crespi-Morbio, die die einzige Monografie zu dem 
Thema verfasst hat, werden die Bühnenbilder mit der Handlung der Stücke in Verbindung 
gebracht, so zum Beispiel bei Abenteuer eines armen Christen:  
 
 
“Ma una nota invasiva, squillante e violenta, di una plastica rossa 
prendeva il sopravvento. Un timbro assoluto da far trattenere il respiro 
spazzava via le delicate consonanze timbriche del colore arcaico di una 
lauda umbra, per catapultare con violenza lo spettatore nei disagi di 
Celestino, (…)”112.  
 
 
Crespi-Morbio verzichtet in ihrem schmalen Band auf einen eingehenden formalen 
Vergleich der Bühnenbildentwürfe mit dem Gesamtwerk des Künstlers.  
Die Gegenüberstellung der Entwürfe mit einigen ausgewählten Beispielen aus dem Gesamtwerk 
ist allerdings für eine kunstgeschichtliche Analyse äußerst zielführend: Die Vergleiche mit 
Beispielen aus dem grafischen und malerischen Werk haben gezeigt, dass Burri für seine 
Theaterarbeiten bereits verwendete Motive, Formen und Materialien aufnimmt und mit diesem 
Vokabular seine Bühnenbildentwürfe gestaltet, allerdings nie schon geschaffene Werke kopiert. 
Er verwendet das Theater, vor allem in den ersten beiden Bühnenbildern und im Prinzip auch 
noch in November Steps als Bühne, um seine Malerei zu inszenieren. Bei diesen Inszenierungen 
wird der Bühnenraum nicht gestaltet: Der Eingriff Burris besteht in der Gestaltung des 
Bühnenhintergrundes. Dieser präsentiert sich jeweils wie eines seiner Bilder in monumentaler 
Form. Der Künstler bestätigt diese Intention auch in einer Aussage gegenüber Giuliano Serafini: 
 
 
“Non vedevo perché, una volta che mi era stata fatta la richiesta, avrei 
dovuto pensare ad una situazione scenica che non fosse quella dei miei 
quadri. In fondo il teatro si basa su una distanza. Partecipare, 
immedesimarsi, concelebrare il rito, d’accordo, ma resta sempre il fatto 
che di qua ci sono gli spettatori, di là gli attori sul palcoscenico. E così è 
                                                
112 Crespi-Morbio 2002, S. 23: “Aber die stürmische, grelle und heftige Note einer roten Plastik gewann die 
Oberhand. Eine atemberaubende, absolute Klangfarbe fegte die feinen klanglichen Konsonanzen der arkaischen 
Farbe einer umbrischen Laude weg um den Zuseher mit Gewalt in Cölestins Unbehagen zu katapultieren…”. 
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Für den Maler ist es also das Natürlichste, bei den Bühnenbildentwürfen auf sein 
gewohntes Formenvokabular zurückzugreifen. Diese Rückgriffe, beziehungsweise das 
Aufgreifen von bewährten Formen, ist eine Arbeitsweise, die sich durch das gesamte Werk zieht. 
Sie findet sich auch bei den Skulpturen des Künstlers.114 
Die Verbindung zwischen Malerei und Theater sieht Burri in der Distanz, die die 
BetrachterInnen brauchen, um beide zu verstehen. Man kann in dieser Aussage eine relativ 
traditionelle Auffassung von Theater zwischen den Zeilen lesen: Für Burri braucht es im Theater 
eine Schwelle zwischen ZuseherInnen und Bühne, wie sie zum Beispiel das Teatro all’Italiana 
liefert. Burri trifft diese Aussage 1994, zu einer Zeit also, als es schon zahlreiche neue und 
alternative Ansätze zur Beziehung Bühne - BetracherIn gibt.115  
Die Aussage Burris wird verständlicher, wenn man in Betracht zieht, dass seine “klassischen” 
Bühnenbilder auch für “klassische” Bühnen entstehen: Die Scala in Mailand, das Teatro 
dell’Opera in Rom und das Teatro Regio in Turin sind Teatri all’Italiana mit erhöhter Bühne, 
Parkett, Logen und Galerien. Auch die Freilichtbühne in San Miniato trennt den 
ZuseherInnenbereich klar von jenem der SchauspielerInnen. Eine vollkommen andere Beziehung 
zwischen ZuseherIn und Bühne findet sich später bei Burris Theaterskulpturen.116  




“All’occasione inaugura quello che sarà una consuetudine in ogni 
ulteriore realizzazione scenografica e ambientale: mettere in scena né più 
né meno che un quadro suo ingrandito”117  
 
 
                                                
113 Serafini 1999, S. 77: “Als ich gebeten wurde (die Bühnenbilder zu schaffen, Anm. d. Autorin) sah ich keinen 
Grund, an eine andere szenische Gegebenheit als an meine Bilder zu denken. Im Grunde basiert das Theater auf 
Distanz. Teilnehmen, sich hineinversetzen, den Ritus mitmachen, ja, aber es bleibt das Faktum, dass hier die 
Zuseher sind und dort die Schauspieler auf der Bühne. So ist es auch mit der Malerei: Man braucht eine bestimmte 
Distanz, um sie zu betrachten und zu verstehen.”  
114 Siehe dazu Kapitel 4. 
115 Siehe dazu Kapitel 3. 1.  
116 Siehe dazu Kapitel 6. 
117 Serafini 1999, S. 73: “Bei dieser Gelegenheit weiht er das ein, was bei jeder weiteren Bühnenbildverwirklichung 
Gewohnheit werden wird: nicht mehr und nicht weniger als ein vergrößertes Bild von ihm zu inszenieren.”  
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Es muss bei dieser Aussage allerdings klargestellt werden, dass Burri nicht bereits 
bestehende Werke kopiert, sondern eigene Entwürfe schafft, die dann von anderen, nämlich den 
BühnenbildnerInnen der Theaterkompanien vergrößert werden. Im Zusammenhang mit der 
“Vergrößerung” bringt Serafini ein Zitat Burris:  
 
 
“Guarda per esempio Panello Fiat. Dalla fotografia, non ti accorgi quale 
sia il bozzetto e quale l’opera finale. Questo perché i rapporti li ho 
immaginati, “pensati” sin dall’inizio in grande. La misura di una forma è 




Exkurs: Von der Vergrößerung – Das Beispiel Il Viaggio 
 
Aufschlussreich für diesen Vorgang des Vergrößerns ist es, sich die Zyklen aus dem 
Spätwerk anzusehen. Das Vergrößern taucht in diesem Kontext wieder auf: Kleinformatige 
Entwürfe für die großen Cellotexzyklen entstehen teilweise schon im späteren Material. Der 
Künstler experimentiert mit Formen und Materialien in teils nur postkartengroßen Entwürfen, 
um diese dann maßstabs- und materialgetreu in das Großformat umzusetzen. Dieses Vorgehen 
soll im Folgenden exemplarisch am Zyklus Il Viaggio (Abb. 40, Abb. 41) dargestellt werden.  
Die zehn Entwürfe für den 1979 fertig gestellten, polymateriellen Zyklus entstehen 1978 in den 
Maßen 6 x 6 beziehungsweise 6 x 9 Zentimeter auf Papier. Die Materialien von Entwurf und 
Werk sind prinzipiell die Gleichen. Die Verwendung von Aluminium im Entwurf anstelle von 
Stahl im Werk in Il Viaggio 1 und Il Viaggio 7 erklärt sich durch den Aufwand, Stahl in so 
kleinem Format zu bearbeiten. Die Benützung von Stanniolpapier anstelle von Gold bei Il 
Viaggio 6 (Abb. 42) ist wohl auf den Wert des Materials sowie auf den Bearbeitungsaufwand 
zurückzuführen. Das Anbringen einer Schicht Vinavil auf der Cellotexoberfläche (in Il Viaggio 
3, 5 und 7), das dazu führt, dass bestimmte Formen im fertigen Cellotex glänzen, fällt im 
Entwurf weg (Abb. 43, Abb. 44). 
Vergleicht man die Entwurfsreihe und den Zyklus formal, gibt es kaum Unterschiede zwischen 
Entwurf und fertigem Werk: Die größten Unterschiede finden sich bei Il Viaggio 1 und Il 
                                                
118 Serafini 1999, S. 73: “Schau dir zum Beispiel die Fiattafel an. Auf dem Foto erkennst du nicht, welches der 
Entwurf und welches das ausgeführte Werk ist. Das ist so, weil ich mir das Verhältnis von Anfang an in groß 
vorgestellt, in groß “gedacht” habe. Das Maß einer Form ist das Maß “dieser” bestimmten Form.” Die monumentale 
Fiattafel ist heute in der Sammlung Palazzo Albizzini ausgestellt. Das Werk aus dem Jahr 1950 war eine 
Auftragsarbeit des Autoherstellers, wodurch sie zu ihrem Namen kommt. Abbildung in: Chiara Sarteanesi (Hg.), 
Fondazione Burri, Città di Castello, Mailand 1999, S. 32. 
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Viaggio 4 (Abb. 45), wo es nicht möglich ist, mit den Materialien für den Entwurf den gleichen 
Effekt wie im fertigen Werk zu erzielen. Bei den restlichen Bildern des Zyklus setzt der Maler 
die Formen genauso um, wie er sie im Entwurf entwickelt. Vor allem bei Il Viaggio 3, 5, 6, 8 
und 10 wird verständlich, was der Künstler meint, wenn er von der Vergrößerung spricht: Man 
kann auf der Fotografie den Entwurf kaum vom fertigen Werk unterscheiden. Einziger 
Unterschied bei den genannten Werken ist, dass der Künstler bei Il Viaggio 5 im Entwurf 
Zeitungsschnipsel collageartig am Papier anbringt, die Formen im Zyklus dann aber in Farbe 
ausführt.  
Die Entwurfsstudie in den späteren Materialien des Werks entsteht bei Il Viaggio ein Jahr vor 
dem eigentlichen Zyklus. Bei späteren Zyklen geht der Künstler teilweise auch den umgekehrten 
Weg: So wird der Cellotexzyklus Sestante aus dem Jahr 1983 zum Beispiel 1989 in einer 
Siebdruckserie wiederaufgenommen. 
 
November Steps nimmt unter den Arbeiten für das Theater eine Sonderstellung ein, da 
Burri hier mit einer Videoprojektion arbeitet: Das Cretto wird nicht wie die Hölzer, Säcke und 
Plastiken bei Spirituals und Abenteuer eines armen Christen direkt als Bühnenbild umgesetzt, 
sondern ist nur in aufgezeichneter Form präsent. Es kommt hier außerdem ein Moment von 
Bewegung mit ins Spiel. Die Bewegung ist allerdings in Einklang mit den Bewegungen der 
TänzerInnen, die sich größtenteils au Ralenti vollziehen, extrem verlangsamt. Die Entstehung 
des Crettos nimmt genau die Zeit der Ballettinszenierung in Anspruch.  
Bei Tristan und Isolde kehrt Burri zu einer statischen Form des Bühnenbildes zurück. Er beginnt 
aber mehr als in den vorhergegangenen Entwürfen, den Raum zu gestalten. Wie bereits erwähnt, 
sind die Entwürfe für Tristan und Isolde keine folienartigen Bühnenhintergründe mehr, sondern 
Bühnenbilder, die den Bühnenraum auch in seiner Tiefenwirkung nützen: Im ersten Aufzug 
greift der Vorhang, beziehungsweise der konkave Übergang des Holzbodens in die Wand in den 
Raum ein. Im 2. Aufzug sind die schwarzen, durchlöcherten Plastiken wie Stalaktiten auf der 
gesamten Bühne verteilt. Im 3. Aufzug wird die Bühne mit dem Lager Tristans beziehungsweise 
mit den vier “Zinnen”, das heißt den vier Cellotexkuben, gestaltet.  
Obwohl Burri beginnt, den Raum im Theater zu gestalten, bleibt es immer die Bühne seiner 
Malerei: Auch bei Tristan und Isolde werden bereits aus der Malerei bekannte Materialien und 
Motive eingesetzt. Der Künstler beginnt aber, die im Libretto angegebenen Orte zu 
berücksichtigen. Bei Abenteuer eines armen Christen waren die Bühnenbilder komplett abstrakt 
und beschränkten sich darauf, eine Hintergrundfolie für die Bühne zu sein. Bei Tristan und 
Isolde deuten sie erstmals den Hintergrund der Handlung an. Der erste Aufzug spielt bei Wagner 
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auf einem Schiff, der zweite in einem nächtlichen Garten und der dritte in einem ruinösen 
Schloss. Mit den Holzschindeln im ersten Akt lässt Burri die Schiffsplanken anklingen, auch der 
Vorhang spielt im Libretto eine Rolle. Die nächtliche Gartenszene des zweiten Aufzugs findet in 
den schwarzen Plastiken ihre Umsetzung. Der Garten von Schloss Kareol aus dem dritten 
Aufzug ist eine Cellotexkomposition: Das bereits im Entwurf angedeutete Lager Tristans sowie 
die vier zinnenartigen Cellotexwürfel haben im Libretto ebenso eine Bedeutung. Burri selbst 
meint über die Bühnenbildentwürfe für Tristan und Isolde:  
 
 
“Una scena era “La nave”, in plastica trasparente e legno; l’altra “La 




Für den Künstler entsprechen die Aufzüge also auch den vom Libretto vorgegebenen 
Orten und sind nicht ein Legno, eine Plastica und ein Cellotex. Die Bühnenbilder sind autonome 
Produkte, die durch ihre Funktion für den Theaterbereich definiert sind. 
Zu bemerken ist außerdem, dass alle Theaterentwürfe Burris einem chronologischen Schema 
folgen, das heißt zum Beispiel bei Abenteurer eines armen Christen: Sack kommt vor roter 
Plastik kommt vor transparenter Plastikverbrennung - wie im malerischen Werk auch. Diese 
chronologische Kohärenz fällt auch bei den Entwürfen für Tristan und Isolde auf.  
Teilweise verwendet der Künstler für die Bühnenbildentwürfe Materialien, die er in der  
Malerei zu diesem Zeitpunkt nicht mehr benutzt, wie zum Beispiel den Sack bei Abenteuer eines 
armen Christen im Jahr 1969. In der Malerei findet sich dieses Thema nur bis Ende der 50er 
Jahre, als der Künstler beginnt, sich intensiv mit einem neuen Material, nämlich dem Plastik zu 
beschäftigen. Bei Tristan und Isolde kommt es zu neuen Materialkombinationen: Die 
Verbindung unverbrannte Plastikfolie - Holz im ersten Aufzug gibt es im malerischen Werk 
nicht. Auch die “Stalaktiten” des zweiten Aufzuges finden sich im restlichen Werk des Künstlers 
nicht, sie sind am ehesten noch zu vergleichen mit Plastiken wie Grande Nero Plastica aus dem 
Jahr 1964 (Abb. 37).  
 
Es kann also resümiert werden, dass das Theater trotz eines immer größeren 
Einbeziehens der literarischen Vorgaben für Alberto Burri vor allem eine Gelegenheit ist, seine 
Malerei zu inszenieren. Es darf nicht außer Acht gelassen werden, dass die Bühnenbilder ebenso 
                                                
119 Zorzi 1994, S. 63: “Ein Bühnenbild war “Das Schiff”, in durchsichtigem Plastik und Holz, das andere “ Die 
Dämmerung”, in schwarzem Plastik und schließlich, das letzte “Das Schloss”, in Cellotex.” 
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wie die Teatri Auftragswerke sind. Es ist nahe liegend, dass sich der Künstler für diese des 
Formvokabulars seiner Malerei bedient.  
 
Burris Bühnenbilder lassen sich, ohne sich explizit auf Vorbilder aus dem zeitgleichen 
italienischen Bühnenbild zu beziehen, doch in dieses einordnen: Einige Aspekte des 
Burrianischen Bühnebildes, wie die betonte Zweidimensionalität, der Einsatz des Videos, die 
Bedeutung der Lichteffekte und die “armen” Materialien sind Merkmale des italienischen 































Ab den späten 40er Jahren entstehen neben Burris malerischen Werk Skulpturen in 
verschiedenen Materialien. Da die vor den beiden Teatri entstehenden Skulpturen durchwegs 
kleinformatig sind und jene, die ab den späten 70er Jahren nach der Auseinandersetzung mit 
diesen entstehen, großformatig-monumental, bietet es sich an, die Burrianische 
Skulpturentwicklung in zwei Phasen einzuteilen, erstens in die “frühen Experimente” und 




4. 1. Frühe Experimente 
 
 
 Die ersten Skulpturen Burris aus den späten 40er Jahren fallen in die Phase der Parisreise, 
der ersten Materialexperimente im malerischen Werk und der Erfahrung mit Origine. Die ersten 
bekannten Skulpturen aus Burris Katalog sind zwei titellose, abstrakte, bemalte Keramiken aus 
dem Jahr 1948 (Abb. 46, Abb. 47). 1949 entsteht eine ähnliche, kleinformatige Keramik mit dem 
Titel Scultura (Abb. 48 und 49). Burri fertigt die Keramiken Ende der 40er Jahre im 
Keramikatelier Baldelli in Città di Castello mit der technischen Unterstützung Dante Baldellis 
an.120 1972 entstehen in einer Serie einige Bronzeskulpturen (Abb. 50, Abb. 51), 1976 die 
ungewöhnliche Objektskulptur Inplastico (Abbildung im Catalogo Sistematico, S. 459, Nr. 
1972).  
Schon die frühesten Skulpturen Burris aus den 40er Jahren entstehen in engem Zusammenhang 
mit dem malerischen Werk: Burri arbeitet in dieser Zeit nicht nur mit verschiedenen Materialien, 
sondern auch mit verschiedenen Techniken, wie schon im zweiten Kapitel dargelegt wurde. Es 
kommt außerdem auch zu Mischformen zwischen Malerei und Skulptur, wie den Gobbi 
(Bucklige), die, obwohl noch immer Leinwandbilder, bereits sehr stark mit einer 
dreidimensionalen Raumwirkung arbeiten.  
In Rosso Gobbo aus dem Jahr 1954 streckt sich die Leinwand durch das Einspreizen eines 
Metallelements im Keilrahmen in den Raum vor ihr aus (Abb. 52). Das Einspreizen führt 
                                                
120 Information von Simona Baldelli in einer E-mail vom 21. März 2009, siehe Anhang. 
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außerdem zur Beschädigung der Leinwand. Die dreidimensionale Form der Leinwand wird erst 
bei der Betrachtung von der Seite wirklich wahrnehmbar (Abb. 53). Burri war sich dieser 
Wirkung durchaus bewusst: “Forse la mia prima scultura è il primo “Gobbo”.121 
Auch zwei im Jahr 1949 entstandene, bemalte Majoliken (Abb. 54, Abb. 55) fügen sich in die 
Phase dieser Ende der 40er, Anfang der 50er Jahre entstehenden Mischobjekte zwischen 
Skulptur und Malerei. Burri selbst erwähnt auf seine Skulpturen angesprochen auch die Eisen: 
“Anche i ferri sono sculture.”122 Außerdem meint er: 
 
 
“Per me fare una scultura o un quadro è la stessa cosa. Cosa cambia? Che 
metti dei piani in un senso anziché in un altro. Naturalmente bisogna 
saperla fare, ma se si è dei buoni pittori, se si ha il senso della forma, si 
può essere anche dei buoni scultori”123 
 
 
Und schlussendlich: “Sono partito facendo in scultura qualcosa che facevo anche in 
pittura.”124  
Vor allem bei den 1972 entstandenen, spitzbogenförmigen Skulpturen (Abb. 50, Abb. 51) ist der 
Vergleich mit ähnlichen Formen aus dem malerischen Werk einleuchtend: Ab den späten 60er 
Jahren tritt die spitzbögige Form mit der Kappe, die durchaus auch als Phallussymbol gedeutet 
werden kann, in verschiedenen Varianten auf. Die 1970 entstandene Lithografie Grande Nero 
(Abb. 56) zeigt große formale Ähnlichkeiten mit der monochrom schwarzen Scultura Ogiva  aus 
dem Jahr 1972 (siehe Abb. 51). Obwohl die Kappe in der Lithografie abgeflacht ist, bleibt die 
Grundform die Gleiche. Auch die Differenzierung der beiden Schwarztöne, in der Skulptur 
durch die Lackierung, in der Grafik durch eine andere Drucktechnik erreicht, ist ähnlich. 
Presenza Grafica (Abb. 57) aus dem Jahr 1972 zeigt eine ähnliche Spitzbogenform mit Kappe, 
wie die mehrfarbige Scultura Ogiva (Abb. 50) aus demselben Jahr. Giuliano Serafini bezeichnet 
die Form treffend als “leit motif dell’iconografia burriana”125.  
 
                                                
121 Zorzi 1995, S. 56: “Vielleicht ist meine erste Skulptur mein erster “Gobbo”.”  
122 Ebd., S. 56: “Auch die Eisen sind Skulpturen.”  
123 Ebd., S. 57: “Für mich ist es dasselbe, eine Skulptur oder ein Bild zu machen. Was ändert sich schon? Dass man 
in einer Ebene anstatt in einer anderen arbeitet. Natürlich muss man es machen können, aber wenn man ein guter 
Maler ist, wenn man den Sinn für Form hat, kann man auch ein guter Bildhauer sein”. 
124 Ebd., S. 56: “Ich habe bei der Bildhauerei damit angefangen, etwas zu machen, was ich auch in der Malerei 
gemacht habe”.  
125 Serafini 1995, S. 18: „Leitmotiv der Burrianischen Ikonographie“. 
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Ein Werk, das sich schwerer mit Formen aus der Malerei in Verbindung bringen lässt, ist 
das 1976 entstandene Inplastica.126 Die 45,5 mal 53 (Durchmesser) Zentimeter große, drehbare 
Objektskulptur, heute in einer Privatsammlung in Novara, schließt in einer Kappe aus Plexiglas 
Luftfahrtswerkzeuge ein.127 Burri selbst sagt zu dieser, an ein Ready-Made erinnernde, für sein 
Werk äußerst ungewöhnlichen Skulptur:  
 
 
“È qualcosa che si riconosce subito perché ha una forma mia che ho fatto 
io. Il resto sono particolari. Non si tratta di un monumento al pilota (…), 
ma solo l’espressione della stessa particolarità che si trova nella mia 
pittura, aiutata, in questo caso, da un ben preciso riferimento oltre che 
negli oggetti anche nel titolo. Ma per me è come se fosse un quadro…”128 
 
 
Die Skulptur ist ungewöhnlich, da sie formal schwer in Zusammenhang mit dem 
malerischen Werk gebracht werden kann. Burri arbeitet hier mit Objets Trouvés, mit 
vorgefundenen Objekten, die er in der Skulptur neu zusammenfügt. Es findet sich im restlichen 
bildhauerischen Œuvre sonst kein derartiges Werk, es gibt allerdings Beispiele aus dem 
malerischen Werk der 50er Jahre, wo Burri auf seinen Säcken Geldscheine anbringt: In einer 
titellosen Arbeit aus dem Jahr 1967 bezieht er in Form einer Collage Briefmarken und Teile von 
Briefumschlägen in die Zeichnung mit ein.129 Eine ähnliche collageartige Arbeitsweise findet 
sich auch bei einer Temperaarbeit aus dem Jahr 1980.130  
Es stellt sich die Frage, ob und wenn ja, von welchen Bildhauern Burri bei seinen Skulpturen 
beeinflusst hätte werden können. Belegt ist Burris freundschaftlicher Kontakt zum Bildhauer 
Ettore Colla, den er in seinen ersten Jahren in Rom frequentiert und mit dem er 1951 die Stiftung 
Origine ins Leben ruft. Colla ermöglicht Burri außerdem die Parisreise 1948/49.131 Obwohl 
Colla als Freund und Mentor Burris wichtig war, dürften seine in den 40er und 50er Jahren 
entstehenden figurativen Bronzeskulpturen keinen Einfluss auf die bildhauerischen Experimente 
Burris gehabt haben.  
                                                
126 Abbildung im Catalogo Sistematico, S. 458, Nr. 1972. 
127 Vgl. Zorzi 1994, S. 54-55. 
128 Ebd., S. 55: “Es ist etwas, das sofort heraussticht, weil es eine persönliche Form hat, eine Form, die ich gemacht 
habe. Der Rest sind Einzelheiten. Es handelt sich nicht um ein Monument an den Piloten (…), sondern um den 
Ausdruck der selben Eigenheit, welche sich auch in meiner Malerei findet, in diesem Fall hervorgehoben von einem 
präzisen Verweis, neben den Objekten auch im Titel. Aber für mich ist es, als wäre es ein Bild…”  
129 Senza titolo (1967), Acryl, Briefmarken, Leim auf Papier, aufgezogen auf Leinwand, 24,2 x 32 cm, Abbildung 
bei Carlo Pirovano (Hg.), Alberto Burri (Kat. Ausst. Pinacoteca Nazionale di Bologna, Palazzo Pepoli 
Campogrande, Bologna 1991), Bologna 1991, S. 141, Nr. 166. 
130 Tempera (1980), Tempera und Papier auf Papier, 11,9 x 16,7 cm, Abbildung bei Pirovano 1991, S. 144, Nr. 171. 
131 Vgl. Zorzi 1995, S. 27 und Serafini 1999, S. 17. 
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Ende der 40er Jahre teilt Burri eine Zeit lang ein Atelier mit dem Bildhauer Edgardo Manucci.132 
Manuccis informelle Materialmischskulpturen waren für Burris malerisches Werk 
beziehungsweise jenes für Manucci sicher interessant, ein formaler Vergleich mit Manuccis 
Skulpturen lässt allerdings keinen direkten Zusammenhang mit den in den 40er Jahren 
entstandenen Keramikskulpturen Burris erkennen.  
Burri selbst erwähnt Im Interview mit Stefano Zorzi 1994 vier Bildhauer, die er sehr schätzt: 
Neben den Italienern Marino Marini und Pericle Fazzini den Basken Eduardo Chillida und der 





4. 2. Späte Monumentalwerke 
 
 
Die erste monumentale Skulptur Alberto Burris ist Teatro Continuo im Jahr 1973. In den 
70er Jahren kommt es zu einer Veränderung in Burris skulpturalem Werk: Sind die 1972 
entstehenden Spitzbogenskulpturen und Inplastica noch der frühen experimentellen Phase - im 
Bereich der Bildhauerei - zuzuordnen, so sind die Entwürfe für die beiden Teatri, 
beziehungsweise die ab Ende der 70er Jahre entstehenden Crettoskulpturen der Ausgangspunkt 
für die monumentalen Skulpturen der 80er Jahre aus Eisen und Stahl.  
Burri selbst sieht den Beginn der großformatigen Monumentalskulpturen in Scultura aus dem 
Jahr 1978 (Abb. 58).134 Die drei Meter hohe Eisenskulptur, die sich heute in den 
Tabaktrockenhallen in Città di Castello befindet, kommt von den ab den 70er Jahren 
entstehenden Cretti wie zum Beispiel Cretto Nero 1977 (Abb. 59).  
In diesem Gemälde auf Cellotex kontrolliert der Künstler das Craquelé, das durch exzessives 
Einsetzten von Bindemitteln erreicht wird, nur im oberen Bereich des Bildes: Dort verstärkt er 
die natürlich entstandenen Spalten durch Nachfahren mit einem Stäbchen oder einem ähnlichen 
Werkzeug. Der Übergang in den unteren, mit schwarzem Acryl bemalten Teil des Bildes ist 
durch eine feine Verästelung der Spalten gekennzeichnet. Dieser Bereich des Crettos kommt 
ohne den Eingriff des Malers aus.  
                                                
132 Vgl. Zorzi 1995, S. 26. 
133 Vgl. Ebd., S. 58, zu Sculture nella Città vgl. Kap. 5. 1. 
134 Vgl. Zorzi 1995, S. 56. 
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Das Material der Skulptur hingegen verlangt nach einer genauen Durchstrukturierung des 
Werkes: Bei Eisen sind keine Zufälligkeiten möglich, dadurch sind die Spalten regelmäßig und 
klar ausgeformt (Abb. 60).  
Wichtig für die Entwicklung hin zur frei stehenden Crettoskulptur sind die zwei monumentalen 
Cretti, die der Künstler 1976 und 1978 respektive für den Sculpture Garden der UCLA und das 
Museo di Capodimonte in Neapel schafft (Abb. 61, Abbildung des Cretto von Neapel siehe 
Catalogo Sistematico S. 457, Nr. 1971).  
Die beiden Keramikwände mit den Maßen 15 mal 5 Meter stehen im Gegensatz zu Scultura 
noch nicht frei im Raum und haben nur eine Schauseite: Sie sind die Übersetzung ins 
Monumentale der ab den 70er Jahren entstehenden Cretti auf Cellotex.  
Das Crettothema beschäftigt Burri in einer weitern vollplastischen Skulptur, in Grande Ferro 
aus dem Jahr 1980 (Abb. 62). Im selben Jahr entsteht für den Zyklus Orti (Gärten) die Skulptur 
Grande Nero, die heute im unterirdischen Stadtteil der Rocca Paolina in Perugia aufgestellt ist 
(Abb. 63). Im oberen Bereich der Skulptur befindet sich ein halbkreisförmiges Segment, das sich 
langsam um die eigene Achse dreht (Abb. 64). Burri erklärt dieses kinetische Moment in 
Zusammenhang mit dem Ausstellungsort für den Zyklus: Dieser wird 1981 im Orsanmichele in 
Florenz präsentiert. Im ersten Stock werden die neun Cellotexarbeiten des Zyklus präsentiert, der 
zweite Stock ist für die Skulptur vorgesehen.135  
Burri beschreibt den Raum folgendermaßen:  
 
 
“C’era un colonnato con due grandi archi e pensai allora che questa 
scultura, messa al centro, sarebbe apparsa meno significante, meno 
“Burri” se non fosse stata animata da qualcosa. Con la parte superiore in 
lento ma continuo movimento la scultura assumeva un’altra vita, e così 
fu realizzato in movimento.”136  
 
 
Das Bewegungsmoment hat also für Burri den Zweck, die Skulptur zu beleben und ihr 
Bedeutung zu verleihen. Formal ist das Motiv des Halbkreissegments auch schon im oberen 
Bereich von Grande Ferro (siehe. Abb. 62) im Craquelé des Crettos  angedeutet. Es findet sich 
                                                
135 Vgl. Zorzi 1995, S. 56-57. 
136 Ebd., S. 56-57: “Es gab eine Säulenreihe mit zwei großen Bögen und ich dachte, dass diese große Skulptur im 
Zentrum weniger bedeutend, weniger “Burri” gewesen wäre, wäre sie nicht durch etwas belebt worden. Mit dem 
oberen Teil in langsamer aber ununterbrochener Bewegung nahm die Skulptur anders Leben an und so wurde sie in 
Bewegung ausgeführt.”  
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auch in den Cellotexarbeiten des Zyklus’ Orti wieder, so zum Beispiel in Orti 1 (Abb. 65).137 
Dort erkennt man in der rechten unteren Ecke die ausgeschnittene Halbkreisform mit dem 
Bogenaufsatz, genau so, wie sie sich auch im oberen Bereich der Skulptur wieder findet. 
Im Jahr 1981 entsteht Scultura S. P., eine bemalte Eisenskulptur, die im selben Jahr in Rom und 
auf der Biennale von Sâo Paolo präsentiert wird (Abb. 66). Scultura S. P. beinhaltet sowohl die 
Farben als auch die formalen Elemente, die sich in allen Skulpturen der 80er Jahre (mit 
Ausnahme Teatro Sculturas) wieder finden. Die 14,5 Meter lange und 2,2 Meter hohe Skulptur 
ist aus zwei schwarzen, normal aufeinander stehenden halbröhrenförmigen Elementen 
zusammengesetzt. An der Schnittstelle schließen diese mit je zwei Halbkreisen ab, die an der 
Längsseite miteinander verbunden sind. Die Halbkreise sind im Kontrast zu den schwarzen 
Halbröhren leuchtend rot bemalt.  
Grande Ferro K (Abb. 67), unter anderem auf der documenta 7 in Kassel präsentiert, entsteht ein 
Jahr später und wiederholt die Formen von Scultura S. P. Bei der späteren Skulptur sind die 
halbröhrenförmigen Arme kürzer und weniger gebaucht und das Verhältnis Länge zu Höhe ist 
praktisch 1:1, während es bei Scultura S.P. noch 2:1 war. Die Verbindung zwischen den beiden 
Armen durch Halbkreise ist ident mit jener von Scultura S. P.  
Im selben Jahr wie Grande Ferro K entsteht der 17 Cellotexarbeiten und eine monumentale 
Skulptur umfassende Zyklus Sestante (Sextant). 1983 wird der Zyklus in den ehemaligen 
Schiffswerften der Giudecca in Venedig präsentiert.138 Grande Ferro Sestante (Abb. 68), eine 
Stahlskulptur, hat wie Scultura S. P. und Grande Ferro K zwei Röhrenarme, sie baut allerdings 
im Gegensatz zu den früheren Skulpturen auf einer quadratischen Grundform auf. Die beiden 
zusammengefügten Halbkreise befinden sich nicht an der Schnittstelle der Röhrenarme sondern 
dieser gegenüber, außerdem richtet sich der rechte Winkel, den die beiden Halbkreise an der 
Schnittstelle bilden, ins Innere der Skulptur und nicht wie bei Scultura S. P. und Grande Ferro K 
nach außen. Die Farbgebung Sestantes ist im Vergleich mit den beiden anderen Skulpturen 
umgekehrt: In der ursprünglichen Ausführung sind die beiden Halbkreise im Kontrast zum Rot 
der restlichen Skulptur schwarz gestrichen.139 Das Halbkreissegment ist mit den Röhrenarmen 
durch jeweils zwei Stahllatten am oberen und am unteren Ende der Skulptur verbunden. Von 
diesen gehen jeweils wieder zwei halbkreisförmig nach außen gebogene Latten weg, die die 
obere und die untere Latte verbinden.  
                                                
137 Die Abbildung zeigt den Entwurf für Orti 1, Abbildung des gesamten Zyklus siehe zum Beispiel Catalogo 
Sistematico 1990, S. 311, Abbildungen Nr. 1342 - Nr. 1350.  
138 Vgl. Marco di Capua, Lea Mattarella, Gli Ex Seccatoi del Tabacco, in: Chiara Sarteanesi 1999, S. 79-83, hier S. 
81. 
139 Abbildung mit der ursprünglichen Bemalung zum Beispiel in Catalogo Sistematico 1990, S. 421, Nr. 187. 
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1986 erhält Burri den Auftrag, ein Werk für den Skulpturengarten des Sammlers Giuliano Gori 
in Celle di Santomato bei Pistoia anzufertigen (Abb. 69). Burri weigert sich, die Skulptur im 
Garten, in dem sich schon Werke von Richard Long, Fausto Melotti, Robert Morris, Dennis 
Oppenheim und Richard Serra befinden, aufzustellen. Die Skulptur wird schließlich außerhalb 
des umzäunten Geländes des Skulpturengartens aufgestellt.140 
Formal greift Grande Ferro Celle Elemente von Grande Ferro Sestante auf: Eine Basis aus drei 
Latten, die sich zu einem Dreieck fügen, wird auf jeder der drei Seiten durch vier 
halbkreisförmig nach außen gebogene Latten mit einem weiteren Lattendreieck, das den oberen 
Abschluss der Skulptur bildet, verbunden. Die geschlossene Form, die halbkreisförmig nach 
außen gebogenen Latten und das leuchtende Rot sind Elemente, die sich auch bei Grande Ferro 
Sestante finden.  
Ferro U aus dem Jahr 1990, ursprünglich für Udine geschaffen, ist heute auf dem Rasenplatz vor 
den Tabaktrockenhallen aufgestellt (Abb. 70). Es bezieht sich formal auf die Skulpturen der 
frühen 80er Jahre wie etwa Grande Ferro K. Ein halbröhrenförmiger Arm wird wie bei Grande 
Ferro K von einem Halbkreissegment abgeschlossen. Der zweite Arm, im rechten Winkel zur 
Halbröhre, besteht ähnlich wie bei Sestante oder Grande Ferro Celle aus zwei Eisenlatten, eine 
am Boden und eine in der Luft, die durch zwei nach außen gebogene, halbkreisförmige Latten 
verbunden sind. Die Skulptur ist einheitlich in Schwarz gestrichen.  
Burris letzte große Stahlskulptur entsteht 1990 für Ravenna: Grande Ferro R wird auf dem Platz 
vor dem Sport- und Kunstzentrum Palazzo delle Arti e dello Sport Mauro de Andrè aufgestellt 
(Abb. 71).141 Die Skulptur besteht aus zehn rot gestrichenen Armen, die jeweils zweimal nach 
innen knicken. Die Knicke sind mit Leisten betont, wodurch eine Unterteilung in drei Elemente 
auftritt. Die Arme stehen sich gegenüber und beugen sie sich einander zu. Sie sind außerdem in 
einen Kreis eingeschrieben. Die Farbigkeit, der im Boden eingeschriebene Kreis und die zehn 
Arme erinnern formal stark an Teatro Scultura (siehe Abb. 88).  
Die letzte Skulptur im Werk Alberto Burris ist ein monumentales Cretto, das 1993 für das 
Internationale Keramikmuseum von Faenza entsteht. Das Cretto mit dem Titel Nero e Oro wird 
in der Werkstatt Gatti in Faenza gefertigt. Es ist 3,4 mal 5 Meter groß, besteht aus Faenzer Ton 
und ist teilweise vergoldet (Abb. 72).142 
 
 
                                                
140 Vgl. Serafini 1999, S. 93. 
141 Vgl. Olivieri 2008, S. 43. 
142 Vgl. Burri. Nero e oro (Kat. Ausst., Museo Internazionale delle Ceramiche, Faenza 1993), o. O., 1993 (ohne 
Seitenangaben). 
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 5. Kunst im öffentlichen Raum 
 
 
 Das folgende Kapitel behandelt einige Aspekte der Kunst im öffentlichen Raum, die für 
Alberto Burris Theaterskulpturen von Bedeutung sind. Es ist unterteilt in die Bereiche 
”Historisch-kultursoziologische Aspekte” und in die “Ablehnungsthematik”.  
Es sei gleich eingangs auf die Problematik des Begriffs “öffentlicher Raum” verwiesen. Dieser 
Begriff sowie der ihm verwandte Begriff „Öffentlichkeit“ werden in den Debatten um die Kunst 
im öffentlichen Raum von KunstwissenschaftlerInnen, SoziologInnen und PhilosophInnen in oft 
unterschiedlichen Formen verwendet beziehungsweise mit verschiedenen Konnotationen belegt.  
Ich folge in der vorliegenden Arbeit einer Definition Pia Wiegminks, die 2005 bezugnehmend 
auf den französischen Soziologen Henri Lefebvre schreibt:  
 
 
“Öffentlicher Raum ist polyvalent und multifunktional und setzt sich aus 




Einleitend ist anzumerken, dass der Begriff “öffentlicher Raum” in 
kunstwissenschaftlichen Betrachtungen oft als Synonym für den (urbanen) Außenraum benützt 
wird, was nicht ganz korrekt ist, da der öffentliche Raum zusätzlich zum geographischen auch 
aus sozialen, medialen und zeitlich definierten Teilräumen besteht. Dies sollte mitgedacht 
werden, wenn in Zitaten dieses Kapitels von öffentlichem Raum (das heißt, eigentlich von 









                                                
143 Pia Wiegmink, Theatralität und öffentlicher Raum. Die Situationistische Internationale am Schnittpunkt von 
Kunst und Politik, Marburg 2005, S. 38. 
  41   
4. 1. Historisch - kultursoziologische Aspekte  
 
 
Eine der ersten unabhängigen Kunstausstellungen im urbanen Außenraum in Europa ist 
die Skulpturenausstellung Plastik, die vom 25. Juli bis zum 30. September 1931 in Zürich 
stattfindet. Auf der vom Kunsthaus Zürich organisierten Ausstellung werden 200 Skulpturen von 
78 lebenden Künstlern, sowohl im Kunsthaus selbst, als auch im städtischen Außenraum gezeigt. 
Die Werke sind allesamt ältere Atelierwerke und Denkmäler, die nicht speziell für die 
Ausstellung geschaffen wurden. Die Werkauswahl und die Wahl des Ausstellungsortes wird von 
KunsthistorikerInnen und nicht von den Künstlern selbst durchgeführt. Das Ziel der Ausstellung 
ist es, ein breites Publikum für zeitgenössische Kunst zu sensibilisieren, beziehungsweise durch 
die Ausstellung die Blicke der BesucherInnen und der StadtbewohnerInnen für bereits im 
Außenraum vorhandene Skulpturen zu schärfen.144  
 
Ein einflussreiches Programm, das die bildende Kunst in der BRD ab 1950 in den 
städtischen Außenraum trägt, ist die so genannte Kunst-am-Bau Regelung. Diese Regelung sieht 
vor, dass ein festgelegter Prozentsatz der Gesamtkosten von Neubauprojekten für Werke der 
Bildenden Kunst wie Fassadenmalereien, Wandmosaike oder Skulpturen im baulichen Umfeld 
ausgegeben werden muss. Die Regelung ist als Unterstützung für bildende KünstlerInnen 
gedacht, führt aber teilweise zu einer reinen Arbeitsbeschaffungsmaßnahme für regionale 
KünstlerInnen. Auch schlecht qualifizierte Auswahljurys sind ein Problem: Walter Grasskamp 
weist in diesem Zusammenhang 2004 auf die teils eklatante Beziehungslosigkeit zwischen 
Architektur und Skulptur hin.145 Mit der Kunst-am-Bau Regelung kommt es in der BRD auch 
vermehrt zu Aufträgen für Freiskulpturen, Mahnmale und Denkmäler.146  
Nach dem Zweiten Weltkrieg wird die Präsentationsform der dauerhaften Skulpturaufstellung in 
Parks immer populärer.147 Der Park wird als erweiterter Ausstellungsraum zum Museum 
gesehen: Autonome Arbeiten werden dort museal präsentiert.148  
 
Die temporäre Form von Skulpturenausstellungen im städtischen Außenraum wie in 
Zürich wird nach ähnlichen Projekten in London, Sonsbeek bei Arnhem, Middelheim bei 
                                                
144 Vgl. Büttner 1997, S. 13-17. 
145 Vgl. Grasskamp 2004 S. 354. 
146 Vgl. Lewitzky 2005, S. 78. 
147 Vgl. Büttner 1997, S. 16, S. 17. 
148 Vgl. Volker Plagemann (Hg.), Kunst im öffentlichen Raum. Anstöße der 80er Jahre, Köln 1989, S. 13 und 
Lewitzky 2005, S. 79. 
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Antwerpen und Biel in der Schweiz zu Beginn der 60er Jahre auch in Italien wiederholt149: 1962 
findet in der umbrischen Kleinstadt Spoleto im Rahmen des Festival dei Due Mondi die 
Ausstellung Sculture nella Città statt. Auf Initiative des römischen Kunsthistorikers Giovanni 
Carandente stellen 52 KünstlerInnen 102 Skulpturen auf Straßen und Plätzen der 
mittelalterlichen Kleinstadt aus. Der Großteil der ausgestellten Skulpturen sind ältere 
Atelierwerke, es werden aber zehn Werke speziell für Spoleto gefertigt. Diese sind vom lokalen 
Stahlhersteller Italsider gesponsert.150 Die Skulpturen werden an verschiedenen Orten in der 
Stadt platziert. Für die Ausstellung gibt es weder Öffnungszeiten noch Eintrittspreise. Das Ziel 
der Ausstellung ist ein wirtschaftlich-kommerzielles: Es geht nicht darum, einen möglichst 
großen Teil der BewohnerInnen der Kleinstadt mit den Kunstwerken anzusprechen, sondern 
darum, der Stadt und der Region erhöhte Aufmerksamkeit, beziehungsweise eine touristische 
Aufwertung zu verschaffen.151 In diesem Sinne wird von einem damaligen Besucher das 
“einmalige Erlebnis eines Zusammenspiels von Werken moderner Plastik und historischer 
Architektur”152 gepriesen. 
 
Nach Walter Grasskamp löst die stark beworbene Ausstellung in Spoleto eine Konjunktur 
international besetzter, urbaner Skulpturenausstellungen in Italien aus,153 darunter zu nennen 
wären Sculture nello Spazio Urbano in Parma, Volterra 73. Sculture in Città in Volterra und 
Città Spazio Scultura in Rimini, alle im Jahr 1973, außerdem Interventi nello Spazio Urbano in 
Turin 1974 und Scultori e Artigiani in un Centro Storico, in Pietrasanta (Toskana) im Jahr 1978. 
Claudia Büttner unterstreicht die museale Konventionalität dieser Ausstellungen: In Rimini zum 
Beispiel werden die BesucherInnen durch Bodenmarkierungen geleitet, wodurch der 
Ausstellungszusammenhang betont und die Integration der Skulpturen in ihr Umfeld verhindert 
wird.154  
Die von Grasskamp für Italien proklamierte Konjunktur verebbt Ende der 70er Jahre wieder, erst 
in den 90er Jahren wird mit der Ausstellungsreihe Arte all’Arte, die seither jährlich in der 
Toskana stattfindet, das Konzept der Skulpturenausstellung im Außenraum wieder belebt. In den 
30 Jahren dazwischen finden laut Grasskamp die “wegweisenden Veränderungen der 
Präsentation von Skulptur im öffentlichen Raum außerhalb Italiens”155 statt.156 
                                                
149 Vgl. Büttner 1997, S. 17. 
150 Vgl. Grasskamp 2004, S. 341 und Büttner 1997, S. 18. 
151 Vgl. Büttner 1997, S. 16–19. 
152 Büttner 1997, S. 19. 
153 Vgl. Grasskamp 2004, S. 343. 
154 Vgl. Büttner 1997, S. 19-20. 
155 Grasskamp 2004, S. 348. 
156 Vgl. Ebd., S. 348 und Lewitzky 2005, S. 78. 
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In den USA wird 1965 das National Endowment of the Arts (NEA), eine Bundesbehörde 
für Kulturförderung gegründet. Die NEA führt ab 1967 das Art in Public Places Program durch, 
welches in etwa mit der Kunst-am-Bau Regelung verglichen werden kann.157  
1967 findet in New York die Ausstellung Sculpture in the Environment statt. Einige der 24 
teilnehmenden KünstlerInnen befassen sich in ihren Werken mit dem Kontext des 
Ausstellungsorts. Diese Tendenz ist auch bei Sculpture OFF the Pedestal in Grand Rapids 1973 
zu erkennen. Dort wählen die 13 teilnehmenden KünstlerInnen den Ort, an dem sie ausstellen 
wollen, selbst, außerdem entstehen neue Arbeiten. Da die KünstlerInnen größtenteils 
VertreterInnen der Minimal-, Concept- und Land-Art sind, beziehen sie die Umgebung in die 
Werke mit ein, wie Robert Morris, der mit Grand Rapids Project 1973/74 ein physisch 
kontextgebundenes Werk schafft.158  
Prinzipiell ist festzustellen, dass Skulpturenausstellungen im nicht-institutionellen Raum ab den 
60er Jahren zunehmen und die Produktion der Werke industriell und arbeitsteilig abzulaufen 
beginnt.159  
 
Die US-amerikanische Kunsthistorikerin Miwon Kwon unterteilt die Entwicklung der 
Kunst im öffentlichen Raum in ihrem 2002 erschienen Buch One Place after another. Site-
Specific Art and Locational Identity in drei Phasen, nämlich in jene der Art-in-Public-Places, der 
Art-as-Public-Space und der Art-in-the-Public-Interest.160 Die erste Phase der “Kunst an 
öffentlichen Orten”, die mit dem Zeitraum zwischen Mitte der 60er und Mitte der 70er Jahre 
grob umrissen werden kann, ist von der Aufstellung modernistischer, abstrakter und autonomer 
Skulpturen im vorwiegend urbanen Außenraum gekennzeichnet: Das Öffentliche bezieht sich 
hier lediglich auf das Aufstellen am nicht-institutionellen, öffentlich zugänglichen Standort.161  
In den 70er Jahren kommt es nach Kwon zu einem Paradigmenwechsel. Sie fasst die neue 
Auffassung mit der Bezeichnung Art-as-Public-Space zusammen. Damit ist eine künstlerische 
Praxis gemeint, die den Zugang der Betrachtenden zum Werk erleichtern soll, indem sie 
kommunikative und nützliche Orte schafft und den Aufstellungsort und dessen Besonderheiten 
im Werk berücksichtig. Diese Ansätze finden sich vor allem in der Minimal-, Concept- und 
Land-Art. Es kommt in diesem Zusammenhang zu einer Überwindung der physischen 
Kontextlosigkeit. Wichtig für diese neuen Entwicklungen wird der Begriff der Site-Specifity 
                                                
157 Vgl. Büttner 1997, S. 22. 
158 Vgl. Ebd., 1997, S. 23-30. Morris installiert auf einem Hügelhang oberhalb eines Parks zwei 145 Meter lange 
Asphaltrampen, die sich auf halber Höhe kreuzen. Abbildung bei Büttner 1997, S. 29. 
159 Vgl. Ebd., 1997, S. 28. 
160 Vgl. Miwon Kwon, One place after another. Site-specific art and locational identity, Cambridge, Mass. (u. a.), 
2002, S. 60. 
161 Vgl. Kwon 2002, S. 60. 
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beziehungsweise der „Ortsspezifik“.162 Die Präsentation von Skulptur im Außenraum verschiebt 
sich von Skulpturengärten und Parks in die Stadtzentren. Die Ausstellenden kommen, unter 
anderem im Fahrtwasser der Diskussion über die Site-Specifity, zunehmend davon ab, ältere 
Atelierskulpturen aufzustellen. Sie treten selbst als AuftraggeberInnen auf und die KünstlerInnen 
beginnen, für konkrete Orte zu entwerfen.163  
 
Ab den 70er Jahren setzt sich für temporäre Eingriffe im öffentlichen Raum, womit nun 
auch der soziale und der mediale Raum gemeint sein können, die Bezeichnung Projekt durch. 
Teilweise wird bei den Projekten versucht, die BesucherInnen durch Partizipation in die 
Ausstellung zu involvieren. Bei Sonsebeek 71. Sonsebeek Buiten de Perken in den Niederlanden, 
wo 1971 46 internationale KünstlerInnen in verschiedenen Städten sowohl im Außenraum als 
auch in städtischen Gebäuden und teilweise in Zeitungen Erdarbeiten, Installationen, Aktionen, 
Videos, Fotografien, Filme und Plakate ausstellen, gibt es für die Besuchenden 
Informationszentren, wo sie die Möglichkeit erhalten, Kataloge zu konsultieren, Konzepte 
einzusehen oder aber auch selbst Filme zu machen. Die Zentren dienen außerdem als 
Kommunikationsräume.164  
 
1976 liefert Germano Celant im Rahmen der Biennale von Venedig mit Ambiente einen 
viel beachteten Beitrag, beziehungsweise einen historischen Überblick zur ortsbezogenen 
Installation im Außenraum und verschafft ihr damit internationale Aufmerksamkeit.165  
 
Ab ca. Mitte der 80er Jahre gehören Skulpturenausstellungen im städtischen Außenraum 
zum Standardrepertoire des Kulturbetriebs,166 1987 hat die documenta 8 einen Skulpturenpark 
und es werden immer öfters Projekte zu  bestimmten Themen veranstaltet.167  
Der Schweizer Kunsthistoriker und Kurator Jean-Christophe Ammann setzt dem Begriff  
„Ortsspezifik“ 1984 die Begriffe Drop- beziehungsweise Plop-sculptures entgegen, also 
Skulpturen, die wie “hineingefallen” in ihren räumlichen und sozialen Kontext wirken. Er 
                                                
162 Vgl. Kwon 2002, S. 65-69. 
163 Vgl. Grasskamp 2004, S. 348. 
164 Vgl. Büttner 1997, S. 34-37 bzw. S. 48-54. 
165 Vgl. Ebd., S. 183. 
166 Vgl. Ebd., S. 54. 
167 Für die documenta 8 werden mehrere KünstlerInnen eingeladen, Werke für den nicht-institutionellen Raum zu 
schaffen, das heißt, im Kasseler Stadtraum zu intervenieren. Diese Möglichkeit wird allerdings nur von sehr 
wenigen KünstlerInnen wahrgenommen, die meisten ziehen es vor, im prestigeträchtigen Innenraum 
beziehungsweise auf dem Platz direkt vor dem Fridericianum auszustellen. (Vgl. Büttner 1997, S. 56.) 
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fordert, Kunst im öffentlichen Raum solle sich auf die historischen, sozialen und ästhetischen 
Bedingungen ihres Kontexts einlassen.168  
 
Ende der 80er Jahre hat sich die Ortsspezifik größtenteils durchgesetzt, auch wenn sie 
meist, wie bei der Minimal- oder der Concept-Art, denen es nicht um die kulturellen oder 
sozialen Bedingungen ihres Umfelds geht, rein physisch, das heißt formal bleibt.169 
In den 80er Jahren gerät die ortsspezifische Kunst im öffentlichen Raum laut Uwe Lewitzky, der 
sie auch als New Public Art bezeichnet, in den Einfluss ökonomischer Interessen: 
Stadtentwickler und Wirtschaft werden sich des Image- und Standortfaktors von Kunst im 
öffentlichen Raum bewusst und beginnen, sie strategisch einzusetzen. Vor allem “innerstädtische 
Räume des Konsums”170 werden nun dekorativ mit Kunstobjekten ausgestattet.171  
Lewitzky kritisierte diese Art von ökonomisch verwertbarer Kunst im öffentlichen Raum. Er 
spricht auch von einer „physische(n) Besetzung des Ortes“172. Wenn Kunst, in diesem Fall vor 
allem Skulptur, als “affirmative Dekoration innerstädtischer Erlebniswelten”173 eingesetzt wird, 
beginnt sie auch, als “symbolische Schwelle”174 zu wirken.175 Symbolische Schwellen 
kontrollieren den Zugang zum innerstädtischen Raum, beziehungsweise verdrängen sie 
bestimmte (Rand-)Gruppen, wie etwa Obdachlose, daraus.176  
 
1989 heizt der Abriss von Richard Serras Tilted Arc die Diskussion um Kunst im 
öffentlichen Raum an. Die Skulptur Serras, die 1981 von der General Service Administration für 
die Federal Plaza in New York in Auftrag gegeben worden war, wird 1989 wegen starker 
Anrainerproteste abgerissen. Die Entfernung und die darauf folgenden Diskussionen führen zu 
einer Krise der Vorstellungen von Kunst im öffentlichen Raum. In der Folge wird der Begriff der 
Ortsspezifik weiterentwickelt und unter anderem um einen sozialen Faktor erweitert.177  
 
                                                
168 Vgl. Jean-Christophe Ammann, Plädoyer für eine neue Kunst im öffentlichen Raum, in: Parkett No. 2, 1984, S. 
6-35, zitiert nach Büttner 1997, S. 173-174. 
169 Vgl. Büttner 1997, S. 176 bzw. S. 180. 
170 Lewitzky 2005, S. 84. 
171 Vgl. Ebd., S. 84-90. 
172 Ebd., S. 85. 
173 Ebd., S. 85. 
174 Ebd., S. 37, S. 65. 
175 Vgl. Lewitzky 2005, S. 64-67, S. 84–85. 
176 Vgl. Ebd., S. 37. 
177 Vgl. Ebd., S. 88-89. In den USA werden als Reaktion auf den Abriss die Förderrichtlinien für Kunst im 
öffentlichen Raum verändert. (Vgl. Ebd. S. 89-90) 
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Für Miwon Kwon setzt zu diesem Zeitpunkt mit der Art-in-the-Public-Interest die dritte 
Phase in der Entwicklung von Kunst im öffentlichen Raum ein.178 Diese meist politisch 
engagierte Kunst greift auch auf „aktivistische, interventionistische und prozessuale Ansätze“179 
zurück, wie etwa jene, die Mitglieder der Situationistischen Internationalen ab den 60er Jahren 
entwickelt hatten.  
 
 
Exkurs: Die Situationistische Internationale 
 
Die Situationistische Internationale (SI) ist ein Zusammenschluss verschiedener Gruppen, 
KünstlerInnen, ArchitektInnen und anderer KulturproduzentInnen, die Gesellschafts- und 
Ökonomiekritik in marxistischer Tradition mit Protesten gegen die bestehende Ordnung 
verbinden.180 Die Gruppe besteht zwischen 1957 und 1972181 und bringt bis 1969 in 
unregelmäßigen Abständen die Zeitschrift Internationale Situationiste heraus. In der Zeitschrift 
sowie in ihren Aktionen und den Veröffentlichungen der Mitglieder, wie zum Beispiel Debords 
1967 erschienenem La Societé du Spectacle (Die Gesellschaft des Spektakels, dt. 1971) wird 
eine kapitalistisch-konsumistische Weltanschauung, die durch den Begriff Spektakel definiert 
wird, kritisiert. Die SI fordert eine ”Subversion des Alltags” durch Kunst und Kultur.182 Die 
autonome Kunst als eine vom gesellschaftlichen Leben getrennte Sphäre wird kritisiert: Die 
Kunst soll aus ihrem gesellschaftlich isoliertem Kunstraum - dem Museum - befreit werden und 
in den öffentlichen Raum getragen werden. Der von der SI formulierte Anspruch auf eine 
gesamtgesellschaftliche Revolution soll durch konkrete Formen der kulturellen Intervention 
organisiert werden.183 Unter dem Begriff des Unitären Urbanismus fasst die SI verschiedene 
künstlerische Handlungsansätze und Strategien dieser kulturellen Intervention zusammen, wie 
zum Beispiel das Dérive (dt. Abdriften), das Abgehen eines bestimmten Stadtteils in einem 
festgelegten Zeitraum, bei dem der oder die Teilnehmende seine oder ihre Route zufällig wählt 
und die Atmosphäre der Stadt bewusst wahrnehmen sollte. Guy Debord visualisiert diese Praktik 
in seinen Stadtplänen The Naked City und Discours sur les Passions de l’Amour, in denen er 
Teile eines weit verbreiteten Stadtplans von Paris ausschneidet, neu zusammensetzt und mit 
Pfeilen verschiedene Möglichkeiten, die Stadt abzugehen, markiert. Die verschiedenen Stadtteile 
                                                
178 Vgl. Kwon 2002, S. 60. 
179 Lewitzky 2005, S. 85. 
180 Vgl. Lewitzky 2005, S. 20, S. 70 und Wiegmink 2005, S. 11. 
181 Die SI wird am 28. 7. 1957 im italienischen Bergdorf Coscio d’Arroscia von einer Gruppe von KünstlerInnen 
und TheoretikerInnen um den französischen Autor Guy Debord gegründet. (Vgl. Wiegmink 2005, S. 22). 
182 Vgl. Lewitzky 2005, S. 20. 
183 Vgl. Wiegmink 2005, S. 29, S. 35 und S. 81. 
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sind neu zusammengesetzt und entsprechen so einer subjektiven Wahrnehmung durch den/die 
Spazierende/n. Es war unter anderem diese Praktik, mit der die herrschende Urbanität, in der die 
SI einen Ausdruck von Entfremdung und Isolation sieht, überwunden werden sollte.184  
 
Ein Ansatz aus der Richtung der Art-in-the-Public-Interest ist nach Kwon die New Genre 
Public Art (NGPA). NGPA ist ein Begriff, der vor allem von der Künstlerin Suzan Lazy Anfang 
der 90er Jahre geprägt wird. Dieser Form der Kunst im öffentlichen Raum geht es neben 
prozessorientiertem Arbeiten mit lokalen Bevölkerungsschichten und der Auseinandersetzung 
mit deren sozialen Kontext auch um eine Loslösung von typisch kunstspezifischen Ansätzen.185  
Die NGPA engagiert sich vor allem für unterprivilegierte Communities: In Erweiterung der 
physischen Ortsspezifität, wie sie in der New Public Art zu finden ist, konzentriert sich die New 
Genre Public Art vor allem auf soziale, beziehungsweise institutionelle Ortsspezifik.186 
 
Zur aktuellen Situation der Kunst im öffentlichen Raum ist zu sagen, dass das Feld vor 
allem von einer pluralistischen Zugangsweise geprägt ist. Falko Herlemann und Michael Kade 
bemerken bereits 1996, dass es die eine Kunst im öffentlichen Raum nicht mehr gibt.187  
Heute finden sich im öffentlichen Raum sowohl interventionistisch-prozessorientierte Arbeiten 
in der Tradition der NGPA als auch autonome, ortsunspezifische Skulpturen und Monumente. 
Weitere wichtige Felder der Kunst im öffentlichen Raum, auf die im Rahmen dieser Arbeit nicht 
näher eingegangen werden kann, stellen verschiedene Formen von Kunst in medialen und 









                                                
184 Vgl. Lewitzky 2005, S. 53 und Wiegmink 2004, S. 46–63. 
185 Vgl. Kwon 2002, S. 60 und Lewitzky S. 84-88, bzw. S. 95-101. 
186 Vgl. Lewitzky 2005, S. 96, für praktische künstlerische Beispiele des prozessorientierten Handelns siehe zum 
Beispiel die Aktionen der Gruppe Wochenklausur auf: http://www.wochenklausur.at/, beziehungsweise bei 
Lewitzky 2005, S. 98-112 oder das Projekt Park Fiction in Hamburg, vgl. Lewitzky 2005, S. 113–119. 
187 Vgl. Falko Herlemann, Michael Kade, Kunst in der Öffentlichkeit. Ästhetisierung – Historisierung – 
Medialisierung, in: Falko Herlemann, Michael Kade (Hg.), Kunst in der Öffentlichkeit. Ästhetisierung, 
Historisierung, Medialisierung, Frankfurt/Main (u.a.) 1996, S. 11-14, S. 14. 
  48   
5. 2. Die Ablehnungsthematik 
 
 
Das Ablehnen von Kunst im öffentlichen Raum, vor allem wenn diese in Form von 
Skulpturen oder Installationen im städtischen Außenraum auftritt, ist eine Problematik, die mit 
dieser Form von Kunst oft einhergeht. Durch den Öffentlichkeitscharakter des Aufstellungsorts 
sind diese Kunstwerke einer allgemeinen Rezeption ausgesetzt. Sie werden so auch von 
Personen rezipiert, die sich zum Beispiel kaum in ein Museum begeben würde, um sich diese 
Werke anzusehen. Es kommt bei dieser Art von Rezeption teilweise zu Ablehnung, die sich in 
einigen Fällen als Aggression bemerkbar macht. Offensichtlich wird diese Ablehnung zum 
Beispiel durch Leserbriefe in Lokalzeitungen, BürgerInneniniziativen gegen Kunstwerke oder 
aber, wenn die Ablehnung bis hin zur Aggressionen geht, durch vandalistische Akte.188 
 
Eine einflussreiche Publikation, die diese Ablehnungs- und  die Vandalismusthematik aus 
kunsthistorischer Sicht beleuchtet, ist das von Walter Grasskamp erstmals 1989 herausgegebene 
Buch Unerwünschte Monumente.189 Es sollen im Folgenden einige Erkenntnisse und Thesen 
dieser Publikation zusammengefasst werden.  
Dario Gamboni bezeichnet in seinem Essay Kunst, öffentlicher Raum, Ikonoklasmus190 die 
bewusste Aggression gegen Kunst im öffentlichen Raum mit dem Begriff „Ikonoklasmus“, 
wobei er diesen Begriff an anderer Stelle als “Dysfunktion ästhetischer Kommunikation”191 
näher bestimmt. Das Problem der nicht mehr funktionierenden Kommunikation zwischen 
Kunstwerk und Rezipierenden tritt nach Gamboni vor allem auf, wenn Skulpturen eine 
symbolische Gewalt im Raum ausüben, beziehungsweise wenn die Skulptur den Platz, an dem 
sie steht, okkupiert.192  
Diese Okkupation oder “kulturelle Kolonisation von Lebensraum”193 geht nach Walter 
Grasskamp einher mit einer Eigenschaft der Moderne(n Kunst), die Ansprüche und Bedürfnisse 
der Betrachtenden zu ignorieren beziehungsweise zu enttäuschen.194 Besonders offensichtlich 
                                                
188 Vgl. Uwe Degreif, Wenn das “Zeugs” umstritten ist. Eine empirische Analyse, in: Herlemann, Kade 1996, S. 
133–143. 
189 Vgl. Walter Grasskamp (Hg.), Unerwünschte Monumente. Moderne Kunst im Stadtraum, München 2000 (3. 
Auflage). Vor allem im Bereich der Sozialpsychologie ist Vandalismusforschung schon seit längerem etabliert (vgl. 
Grasskamp 2000, S. 6). 
190 Vgl. Dario Gamboni, Kunst, öffentlicher Raum, Ikonoklasmus, in: Grasskamp 2000, S. 11-27. 
191 Ebd., S. 24. 
192 Vgl. Gamboni 2000, S. 20. 
193 Vgl. Walter Grasskamp, Invasion aus dem Atelier. Kunst als Störfall, in: Grasskamp 2000, S. 141-169, S. 144. 
194 Vgl. Ebd., S. 144–145. 
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wird diese Problematik bei den bereits besprochenen Drop Sculptures, die die spezifischen 
Eigenschaften des Aufstellungsorts beziehungsweise dessen Geschichte und Sozialgeflecht meist 
komplett ignorieren.195  
Rudolf Fisch stellt in seinem Essay acht Thesen zur spontanen Zerstörung im öffentlichen Raum 
auf, wobei er sich in seinen Betrachtungen nicht auf Kunstobjekte beschränkt:196 Seine erste 
These besagt, dass Zerstörungen phasisch-zyklisch ablaufen, das heißt, dass es auch längere 
Phasen des In-Ruhe-Lassens gibt, wobei die Dauer des gesamten zerstörerischen Prozesses auch 
mit der umgebenden Kultur zu tun hat. Zweitens werden die Manipulationen meist nicht von 
einer Person alleine durchgeführt, sondern von mehreren Personen zu verschiedenen Zeiten. 
Drittens haben die zerstörten Objekte oft Aufforderungscharakter, das heißt, sie weisen Zeichen 
der Nicht-Benutzung, des Verlassenseins oder des scheinbar Wertlosen auf. Viertens: Es kommt 
meist zu differenzierter Zerstörung, das heißt, es werden nur Teile des Objekts kaputt gemacht. 
Fünftens: Die Zerstörung läuft in quasi ritueller Form ab. Sechstens: Der Zerstörungsprozess ist 
systematisch und gründlich bis zum Ende. Siebtens: Es kommt zu einem Kontroll- und 
Kritikverlust der eigenen Handlung bei den Zerstörenden und der Zerstörungsprozess endet erst 
mit deren physischer Erschöpfung beziehungsweise mit dem Fehlen von weiterem zerstörbaren 
Material. Achtens: Soziale Anonymität fördert Zerstörung beziehungsweise ist sie eine 
Voraussetzung für die Zerstörung.197  
Fisch bemerkt außerdem, dass es einen Punkt gibt, ab dem rapide zerstört wird und zwar dann, 
wenn die ersten Zerstörungen sichtbar werden. Er meint, um Vandalismus zu vermeiden solle 
dafür gesorgt werden, kleine Zerstörungen nicht auftreten zu lassen, beziehungsweise wenn dies 
doch passiert, müssten diese umgehend beseitigt werden, um keinen Anreiz für weitere 
Zerstörungen zu bieten.198 
Laut Benjamin H. D. Buchloh werden vandalistische Akte meist in einem anonymen Akt der 
Zerstörung von Mitgliedern  
 
“(…) einer sozialen Gruppe, die durch Erziehungsbedingungen vom 
Erlernen und Verstehen gewisser künstlerischer Darstellungsformen und 
Sprachkonventionen ausgeschlossen wurde (…)”199  
 
und darüber Wut empfinden, verübt.200 Ob vandalistische Akte wirklich nur von Menschen 
verübt werden, die nichts mit moderner Kunst anfangen können oder ob das Problem, wie Uwe 
                                                
195 Vgl. Grasskamp 2000, S. 151. 
196 Vgl. Rudolf Fisch, Vandalismus im öffentlichen Raum, in: Grasskamp 2000, S. 29–48.  
197 Vgl. Fisch 2000, S. 41–45. 
198 Vgl. Ebd. S. 45. 
199 Benjamin H. D. Buchloh, Vandalismus von oben, in: Grasskamp 2000, S. 103-119, S. 104. 
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Degreif betont, nicht vielmehr in der sozialen Bedeutung als in der formalen Beschaffenheit der 
Kunstwerke liegt, bliebe zu überprüfen.201  
Buchloh beschäftigt sich in seinem Essay allerdings nicht weiter mit einem von bestimmten 
Gruppen ausgeübten Vandalismus, sondern mit einer Sonderform desselben, die von ihm als 
“Vandalismus von oben” bezeichnet wird. Diese Form ist ein „Vandalismus der Herrschenden“, 
wobei Buchloh diese Herrschenden nicht näher definiert.202 
Sein Essay beschäftigt sich vor allem mit der Zerstörung von Richard Serras Tilted Arc. In 
Vertiefung zu dem bereits im vorigen Kapitel aufgeworfenen Thema ist zu sagen, dass Serra 
selbst “(...) die dekorative Funktion des Platzes stören, wenn nicht sogar verändern und die 
Menschen aktiv in die kontextuelle Erfahrung der Skulptur verwickeln wollte.”203 Der Künstler 
sah bereits voraus, dass “(...) die Installation der Skulptur die Raumerfahrung des Platzes 
insgesamt verändern (würde).”204  
Die AnrainerInnen und PassantInnen empfinden das Stören der dekorativen Funktion der Plaza 
allerdings als Bedrohung: Bei einem Hearing, in dem es darum geht, ob Tilted Arc abgerissen 
werden soll oder nicht, wird der Skulptur unter anderem vorgeworfen, Graffiti und Vandalismus 
anzuziehen, Schutzwand für Drogenhandel und urinierende VagabundInnen zu sein und Müll 
und Ratten auf den Platz zu bringen.205  
Das heißt, das Zerstören der Skulptur durch die Stadtverwaltung, in einem “vandalistischen Akt 
von oben” wird durch den Schutz der AnrainerInnen vor vandalistischen Akten – dialektisch 
gesprochen “von unten” – legitimiert.  
Jean-Christophe Ammann sieht die Lösung für Probleme, die Kunst im öffentlichen Raum 
hervorrufen kann, in ihrer Brauchbarkeit.206 Er stellt in seinem Essay die These auf, Kunst im 
öffentlichen Raum sei dann am wirksamsten, “wenn sie gleichzeitig künstlerisch gut gelöst ist 
und nicht als Kunst auftritt, sondern sich unterhalb dieser Wahrnehmungsschwelle ansiedelt”207, 
beziehungsweise “als solche machtvoll präsent (ist), aber auch “verschwinden” (kann)”.208 
                                                                                                                                                       
200 Vgl. Buchloh 2000, S. 104. 
201 Vgl. Uwe Degreif, Wenn das “Zeugs” umstritten ist. Eine empirische Analyse, in Herlemann, Kade 1994, S. 
133–148, hier S. 134. 
202 Er bringt nur zwei Beispiele, nämlich Nelson Rockefeller, der 1936 ein von ihm selbst beauftragtes 
Wandgemälde Diego Rivieras wieder übermalen ließ, weil es ein Porträt Lenins enthielt, beziehungsweise als 
zeitgenössischeres Beispiel, New Yorker Kunsthändler, die Graffitikunst, die in ihrer ursprünglichen Form zum 
Beispiel im U-Bahnsystem als Vandalismus wahrgenommen wird, in ihren Galerien verkaufen. (Vgl. Buchloh 2000, 
S. 104–105) 
203 Zitiert nach Buchloh 2000, S. 115. 
204 Zitiert nach Buchloh 2000, S. 115. 
205 Vgl. Buchloh 2000, S. 112. 
206 Vgl. Jean-Christophe Ammann, Kunst im öffentlichen Raum. Thesen zu ihrer Brauchbarkeit, in: Graskamp 2000, 
S. 121-127. 
207 Ammann 2000, S. 126. 
208 Ebd. S. 126. 




Im Folgenden sollen Alberto Burris Theaterskulpturen anhand der bisher erarbeiteten 
Themenfelder Bühnenbild – Skulptur – Kunst im Öffentlichen Raum analysiert werden. Der 
Analyse zu Teatro Continuo wird ein Kapitel über die Triennale von Mailand beziehungsweise 
über den Park Sempione vorangestellt, um besser auf den Kontext der Entstehungsgeschichte der 
Theaterskulptur eingehen zu können. Bei Teatro Scultura bietet es sich an, die Analyse mit den 
drei Orten Arcevia, Venedig und Città di Castello in Verbindung zu bringen, da die 
Theaterskulptur in Arcevia Bühnenbild, in Venedig Skulptur und in Città di Castello Objekt im 




6. 1. Teatro Continuo 
 
6. 1. 1. Der Park Sempione und die Triennale von Mailand 
 
 
“Così, questo sistema (…) si è formato architettonicamente senza 
crescere urbanisticamente ed è oggi più un catalogo di Monumenti che 




Diese kritische Aussage über den Park Sempione und seine unmittelbare architektonische 
Umgebung tätigt Emilio Battisti im Jahr 1980, beinahe hundert Jahre nach Entstehung des Parks: 
Dieser wird 1893 vom Architekten Emilio Alemagna nach den Vorbildern englischer 
Parkanlagen mit unregelmäßigen Wegen, Teichen und Anhöhen an der Stelle angelegt, an der 
schon die Sforza und die Visconti ihre Gärten hatten. Der Name bezieht sich auf eine von 
Napoleon eingerichtete Postverbindung zwischen Mailand und Paris, die über den Simplonpass 
                                                
209 Emilio Battisti, Presentazione, in: Maria Grazia Folli, Danilo Samsa (Hg.), Milano, Parco Sempione. Spazio 
pubblico, progetto, architettura 1796 – 1980 (Kat. Ausst. XVI Triennale, Mailand 1980), Mailand 1980, S. 7: “So ist 
dieses System (der architektonische Komplex, der Park und darin befindliche Gebäude beziehungsweise 
Monumente miteinschließt, Anmerkung der Autorin), das sich architektonisch herausgeformt hat ohne urbanistisch 
zu wachsen, heute mehr eine Ansammlung von Monumenten als eine mit einer spezifischen Rolle betraute und mit 
einer präzisen Funktionalität ausgestatte urbane Struktur.“ 
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(It. Passo Sempione) führt und an der Stelle, an der sich heute der Park befindet, ihren Ausgang 
nahm.210 
Die zentrale Achse des Parks orientiert sich an der Sichtachse zwischen dem Sforzaschloss und 
einem Friedensbogen aus dem 19. Jahrhundert und wird von den MailänderInnen Cannocchiale 
(Fernrohr) genannt (Abb. 73). Die Luftbildaufnahme aus dem Jahr 1953 zeigt den Park in seinem 
urbanen Umfeld. Gut erkennbar ist das unbewaldete Cannocchiale zwischen Friedensbogen im 
Nordosten und Sforzaschloss im Südwesten. Eine weitere wichtige Achse des Parks ist jene 
zwischen dem Palazzo dell’Arte im Osten und der Arena im Westen, die das Cannocchiale auf 
halber Höhe schneidet. Abbildung 74 und Abbildung 75 zeigen jeweils den Blick auf den 
Friedensbogen und auf das Sforzaschloss vom Cannocchiale aus.  
 
Der Park wird seit seiner Entstehung immer wieder für öffentliche Veranstaltungen wie 
Ausstellungen, Konzerte, Lesungen und Ähnliches genutzt. 1894 findet auf dem noch in Bau 
befindlichen Gebiet eine Ausstellungsreihe, die Esposizioni Riunite statt. 1906 wird dort die 
Weltausstellung veranstaltet, wovon heute noch der Pavillon des städtischen Aquariums zeugt, 
ein Werk des Architekten Locati im Libertystil.211  
Starke Belebung erfährt die Ausstellungstätigkeit im Park, als 1933 der Palazzo dell’Arte, vom 
Architekten Giovanni Muzio entworfen, als Ausstellungsstätte der Triennale eröffnet wird. Die 
Triennale hatte 1923 unter der Bezeichnung Mostra Internazionale Delle Arti Decorative 
erstmals stattgefunden und wurde bis 1930 als Biennale in der Villa Reale und in deren Park in 
Monza veranstaltet. Ab 1933 wird die Ausstellung als Triennale unter der Bezeichnung 
Esposizione Internazionale d’Arte Decorativa e Industriale Moderna geführt und findet in 
Mailand statt.  
Die V Triennale beschäftigt sich 1933 mit dem Thema Architektur: Neben einer Ausstellung im 
Palazzo dell’Arte, die Architekten wie Le Corbusier, Adolf Loos, Erich Mendelsohn, Ludwig 
Mies van der Rohe, Walter Gropius, Josef Hoffmann, Frank Lloyd Wright und anderen 
gewidmet ist, erhalten junge Architekten aus Italien die Möglichkeit “costruzioni 
sperimentali”212 im Park zu schaffen. Von den 32 ursprünglich ausgeführten Konstruktionen 
bleiben zwei nach Ende der Triennale im Park erhalten: die Torre Littoria von Ponti und Chiodi 
und der Padiglione della Stampa von Luciano Baldessare, welcher allerdings im Zweiten 
                                                
210 Vgl. Stefano Rossi, Sempione, il cuore verde che fa respirare Milano, in La repubblica, 16. 6. 2002. 
211 Vgl. Rossi 2002 und Silvio San Pietro, Le Esposizioni al Parco, in: Folli, Samsa 1980, S. 118-122, hier S. 118 
und 
http://www.comune.milano.it/portale/wps/portal/searchresultdetail?WCM_GLOBAL_CONTEXT=/wps/wcm/conne
ct/ContentLibrary/ho+bisogno+di/ho+bisogno+di/areeverdi_parchiegiardini_parco+sempione, aufgerufen am 19. 9. 
2009. 
212 Cecilia De Carli Sciumé, Triennale e Parco, in: Folli, Samsa 1980, S. 123-127, S. 123: “experimentelle Bauten”.  
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Weltkrieg stark beschädigt und nach Kriegsende abgerissen wird. 1936 wird für die VI Triennale 
von Cattaneo und Radice ein Brunnen für den Park entworfen, der auch heute noch erhalten ist. 
1954 geht die X Triennale wieder in den Park, es entstehen die Bar Bianco von R. Griffini und 
ein von Silvio Longhi, Ico Parisi und Luigi Antonietti entworfener Pavillon, der heute als 
Stadtbücherei genutzt wird.213  
Cecilia De Carli Sciumé äußert sich zu den Eingriffen von 1954 kritisch: 
 
 
“I due interventi che propongono un più qualificato uso del Parco da 
parte dei cittadini, non sono tuttavia ancora stati elementi sufficienti a 
realizzare una migliore utilizzazione dell’area.”214 
 
 
1957 findet im Rahmen der XI Triennale eine Skulpturenausstellung im Park statt. Diese 
sollte einen Bogen von Auguste Rodin und Medaro Rosso bis hin zur zeitgenössischen Skulptur 
spannen.215 Die Ausstellung lässt sich in die bereits im fünften Kapitel besprochene, 
zunehmende Tendenz zu temporären Skulpturenausstellungen in Parks in den 50er Jahren 
einordnen. Der Park ist außerdem ein anschauliches Beispiel dafür, wie eine städtische 
Grünfläche als erweiterter musealer Ausstellungsraum genutzt wird: Der Park dient als 
räumliche Erweiterung des Palazzo dell’Arte, der ohnehin für bestimmte Ausstellungen, wie die 
Architekturausstellung von 1933 räumlich nicht adäquat ist.216  
Die im Rahmen der Triennalen für den Park geschaffen Werke werden meist im Sinne von Drop 
Sculptures aufgestellt und nach Ende der Ausstellungen wieder weggeschafft.   
 
1973 lädt der Fernsehproduzent Giulio Macchi gemeinsam mit der Stadt Mailand im 
Rahmen der XV Triennale elf international tätige Künstler ein, für die Zusatzausstellung im Park 
Skulpturen zu verwirklichen, die eine Verbindung zwischen Kunst und BürgerInnen schaffen 
sollen. Die elf Künstler verwirklichen monumentale Werke, die teilweise auch eine praktische 
Funktionen erfüllen können.217  
                                                
213 Vgl. De Carli Sciumé 1980, S. 123-125 und 
http://www.comune.milano.it/portale/wps/portal/searchresultdetail?WCM_GLOBAL_CONTEXT=/wps/wcm/conne
ct/ContentLibrary/ho+bisogno+di/ho+bisogno+di/areeverdi_parchiegiardini_parco+sempione, aufgerufen am 19. 9. 
2009. 
214 De Carli Sciumé 1980, S. 125: “Die beiden Eingriffe, die einen qualifizierteren Gebrauch des Parks von Seiten 
der Bürger anregten, sind jedoch bis jetzt nicht ausreichend genug gewesen, um eine bessere Innanspruchnahme der 
Zone anzuregen.”  
215 Vgl. Ebd., S. 125. 
216 Vgl. Ebd., S. 123. 
217 Vgl. Macchi 1973, o. S. 
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Neben Burris Teatro Continuo ist auch Giorgio de Chirico vertreten. Sein Beitrag, die Bagni 
Misteriosi (Mysteriöse Bäder), ist ein Schwimmbecken, das mit zwei inselähnlichen 
Architekturelementen, einem überdimensionalen, bemalten Schwan und zwei menschlichen 
Oberkörpern aus Marmor bevölkert ist.218 Gino Marottas Eden Artificiale (Künstliches Eden) 
sind überdimensionale Tiere, Hecken und Rosen aus Kunststoff und Marmor. Arman schafft mit 
seiner Accumulazione Musicale (Musikalische Anhäufung), einer monumentalen Skulptur aus 
Beton und gebrauchten, eisernen Gartenstühlen, ein Gebilde, das mit der kleinen Bühne samt 
Notenständer im Vordergrund und den dahinter ansteigenden Sitzreihen an ein antikes 
griechisches Theater erinnert (Abb. 76). Antonio Paradiso zeigt in Storia della Terra (Geschichte 
der Erde) fünf große, stehende Steinskulpturen in Form von Büchern. Die restlichen Werke sind: 
Libro all’Aperto (Buch im Freien) von Corneille, Autopocalisse (Autopokalypse) von Sebastian 
Matta, Labirinto Musicale (Musikalisches Labyrinth) von Pizzo Greco, Chiosco Scultura 
(Skulpturkiosk) von Roccamonte und Operazione Inquilino Albero (Operation Mitbewohner 
Baum) von Friedensreich Hundertwasser, ein Werk, das allerdings nicht im Sempionepark 
ausgestellt wird.219  
 
Die OrganisatorInnen von Contatto Arte/Città sprechen in den Katalogtexten 
verschiedene Aspekte der Kunstwerke im öffentlichen Raum des Parks an. Der Stadtrat Paolo 
Pillitteri verweist explizit auf das Ziel von Contatto Arte/Città: Die Ausstellung  
 
 
“(…) intende appunto richiamare l’interesse dei cittadini più sensibili 
sulla funzione che l’arte può svolgere a vantaggio di un vivere più civile 
e più umano”220.  
 
 
Die Ausstellung, beziehungsweise die Kunst, soll also zu einem zivileren und 
menschlicheren (Zusammen)leben beitragen. Pillitteri meint außerdem, die Werke sollen dazu 
beitragen, dass der Park als grüner Freiraum wieder mehr geschätzt werde.221  
Giulio Macchi verweist auf die Wichtigkeit der Kommunikation zwischen BürgerInnen und 
KünstlerInnen und auf die Nachhaltigkeit des Projekts:  
 
                                                
218 Vgl. Pierre Restany, La Triennale du vide, in: Domus 530, 1974, S. 22-29. 
219 Vgl. Ebd., S. 24. 
220 Macchi 1973, o. S.: “(…) versucht, das Interesse der dafür empfänglichen Bürger auf die Funktion zu lenken, die 
die Kunst zu Gunsten eines zivileren und humaneren Lebens haben kann”.  
221 Vgl. Macchi 1973, o. S. 
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“(S)e si tenta di stabilire un contatto fra arte e città, fra artista e cittadini 
non si deve farlo a livello di provvisorietà fieristica, bisogna fare opere 
concrete che restino valide nel tempo e che sfidino la verifica”.222  
 
 
Macchis Forderung nach Kunstwerken, die die Zeit überdauern sollen, erfüllt sich nur 
teilweise: Die einzigen Werke der Ausstellung, die dem Park bis heute erhalten geblieben sind, 
sind De Chiricos Bagni Misteriosi, Armans Accumulazione Musicale und Paradisos Storia della 
Terra.223  
 
De Carli Sciumé sieht 1980, trotz der erhaltenen Skulpturen, nur einen temporären 
Charakter in der Ausstellung:  
 
 
“Nel 1973 la Triennale insieme al Comune di Milano proponevano sotto 
il titolo di “Contatto arte-città” una serie di interventi nel Parco di Milano 
che in senso antitradizionale riformulavano alcune strutture comuni 
cittadine (il teatro, il palco per l’orchestra, la fontana, etc.), con valore 





Zusammenfassend kann gesagt werden, dass Contatto Arte/Città in die Phase der von 
Sculture nella Città ausgelösten Konjunktur international besetzter Skulpturenausstellungen im 
urbanen Außenraum fällt.225 Ähnlich wie in Rimini bleibt Contatto Arte/Città allerdings einer 
gewissen musealen Konventionalität verpflichtet. Den Künstlern und Veranstaltenden gelingt es 
außerdem großteils nicht, die ausgestellten Werke dauerhaft im Park zu etablieren, 




                                                
222 Macchi 1973, o. S.: “(W)enn man versucht, einen Kontakt zwischen Kunst und Stadt aufzubauen, zwischen 
Künstler und Bürger, darf man es nicht in Form einer jahrmarktähnlichen Vorläufigkeit machen, sondern man sollte 
konkrete Werke schaffen, die in der Zeit wirksam bleiben und die Nachprüfung diese Wirksamkeit herausfordern.”  
223 Vgl. Rossi 2002. 
224 De Carli Sciumé 1980, S. 126: “1973 schlug die Triennale gemeinsam mit der Gemeinde Mailand unter dem 
Titel Kontakt Kunst-Stadt eine Reihe von Eingriffen im Park vor, die in antitraditioneller Manier einige 
stadtgemeinschaftliche Strukturen neu formulierten (Theater, Orchesterbühne, Brunnen, etc.), jedoch mit dem Wert 
von improvisierten Vorschlägen und sicher nicht mit einer urbanistischen Bedeutung.”  
225 Vgl. Kapitel 5. 
226 Diese hier nur kurz angeschnittene Problematik wird im Kapitel Teatro Continuo im öffentlichen Raum vertieft. 
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6. 1. 2. Teatro Continuo als Skulptur  
 
Macchi hatte Burri vorgeschlagen, für die Ausstellung eine öffentliche Bühne zu 
entwerfen, die flexibel sein und den Bedürfnissen des Publikums und der Schauspieler angepasst 
sein sollte.227 
Von Burris Korrespondenz mit Macchi sind drei Zeichnungen erhalten, welche ein Brief 
begleitet (Abb. 77).  
Der Entwurf sieht eine Basis aus Zement vor, welche 70 Zentimeter oberhalb des Bodens auf 
Stützen aufliegt. Auf der 17 mal 10,5 Meter großen Plattform befinden sich sechs je 2,5 mal 6 
Meter hohe Kulissen aus Stahl, je drei pro Seite. Die Kulissen sind auf Bolzen montiert und 
dadurch drehbar: Sie können sowohl parallel zur Längsseite der Plattform stehen wie auch 
normal zu ihr, wodurch sie eine durchgehende Wand bilden. Die Kulissen sind je auf einer Seite 
im Naturzustand belassen und auf der anderen weiß bemalt. Der Zugang auf die Plattform ist 




“Caro Macchi, ecco il disegno per il “Teatro Continuo”. La piattaforma 
in cemento, le quinte in ferro, colore naturale delle lamiere da un lato. 
Dall’altro dipinte di bianco. (il colore può essere cambiato quando si 
voglia) Saranno girevoli, comandate a distanza indipendenti. L’amico 
Enrico (?) Castelli che è un pioniere (?) per la meccanica studierà il 
meccanismo. È un vero (?) scheletro di teatro ma penso che sia 
l’essenziale. Saluti Burri”228 
 
 
Teatro Continuo wird dem Entwurf gemäß verwirklicht und im Park auf der Achse 
zwischen Sforzaschloss und Friedensbogen aufgestellt (Abb. 78, vgl. Abb. 74, Abb. 75). 
                                                
227 Vgl. Macchi 1973, o. S., “alberto burri (sic) ha raccolto con entusiasmo la proposta di ideare un palcoscenico 
all’aperto, essenziale e soggetto a tutte le variazioni volute dall’attore o dal pubblico.” (“Alberto Burri nahm den 
Vorschlag, eine Bühne im Freien, die wesentlich und allen vom Schauspieler oder Publikum gewollten 
Veränderungen ausgesetzt sein sollte, mit Begeisterung an.”) 
228 Macchi 1973, o. S.: “Lieber Macchi, anbei die Zeichnung für das Teatro Continuo. Die Basis in Zement, die 
Kulissen aus Eisen, auf einer Seite im Naturzustand, auf der anderen weiß gestrichen. (die Farbe kann bei Bedarf 
geändert werden) Sie drehen sich, sind ferngesteuert und nicht miteinander verbunden. Ein Freund, Enrico (?) 
Castelli, ein Pionier (?) der Mechanik, wird sich um den Mechanismus kümmern. Ein wahres (?) Skelett eines 
Theaters, aber ich denke, es ist das Wesentliche, Grüße, Burri.”  
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Um den visuellen Raum nicht zu blockieren, ist es Burri wichtig, dass die Kulissen drehbar 
sind.229 Auf das Problem des prominenten Standorts, der nicht unumstritten war, wird an späterer 
Stelle noch näher eingegangen werden. 
Die Suche nach direkten Vorläufern beziehungsweise Vergleichsbeispielen im malerischen 
Werk, die bei Burris Theaterbühnenbildern so zielführend war, gestaltet sich bei Teatro 
Continuo etwas schwieriger: Die Theaterskulptur ist keine Form, die so schon in Burris Malerei 
vorkommt. Was allerdings auffällt, ist die Struktur der drei Kulissen: Wenn diese geschlossen 
nebeneinander stehen erinnern sie an ein Kompositionsschema, das Burri in der Malerei ab den 
80er Jahren regelmäßig anwendet. Es findet sich allerdings auch schon in früheren Beispielen, 
zum Beispiel bei Grande Ferro 1965 (Abbildung im Catalogo Sistematico, Nr. 646, S. 154) und 
bei Grande Cretto 1973 (Abb. 79).  
Bei Grande Cretto und auch bei den meisten Cellotexzyklen der späten Jahre werden drei 
hochformatige Cellotexplatten aneinandergereiht und bilden so ein querformatiges Gesamtwerk. 
Durch die Aneinanderreihung der drei in industriellen Standartformaten gefertigten Platten erhält 
der Künstler eine vergrößerte Arbeitsfläche, um seine monumentalen Spätwerke zu 
verwirklichen. Sind alle drei Kulissen Teatro Continuos normal zur Längsseite der Plattform 
gestellt, weisen sie im geschlossen Zustand das gleiche Kompositionsschema auf, wie die 
Cellotexarbeiten beziehungsweise Grande Cretto.  
Betrachtet man die Zusammensetzung der einzelnen Kulissen Teatro Continuos, weisen die 
übereinander gesetzten Stahlblöcke außerdem auf eine Skulptur der frühen 80er Jahre, nämlich 




6. 1. 3. Teatro Continuo als Bühnenbild  
 
Das Freilichttheater, die Form des Theaters wofür Teatro Continuo ursprünglich 
geschaffen wird, blickt auf eine lange historische Tradition zurück: Das antike Theater findet 
ebenso wie die Commedia dell’Arte im Freien statt. Auch historische Festumzüge, Karneval und 
Mysterienspiele sind Vorläufer für das moderne Freilicht- sowie verschiedene Formen des 
Straßentheaters.230  
                                                
229 Vgl. Zorzi 1995, S. 61. 
230 Vgl. Bim Mason, Street Theatre an Other Outdoor Performance, London 1992, S. 4. 
  58   
In verschiedenen Texten wird Teatro Continuo immer wieder mit den antiken griechischen 
Theatern in Verbindung gebracht.231 Obwohl beide Theater ihren fixen Platz im urbanen Raum 
haben und zu bestimmten Zeiten mit Inszenierungen bespielt werden, trifft der Vergleich - auf 
architektonischer beziehungsweise inszenatorischer Ebene gesehen - aufgrund mehrerer 
Faktoren nicht zu.  
Das antike griechische Theater weist erstens eine fixe Ausrichtung auf eine Seite auf, nämlich 
durch die Bühne mit ihrer architektonischen Begrenzung auf der Hinterseite und die in einem 
Halbkreis nach oben führenden Sitzmöglichkeiten auf der anderen Seite. Bei Teatro Continuo 
gibt es diese Ausrichtung auf eine Seite nicht: Prinzipiell könnte die Handlung nach allen Seiten 
hin ausgerichtet sein, da bei parallel zur Längsseite der Bühne gestellten Kulissen alle Seiten 
einsichtig sind.  
Zweitens gibt es keine festgelegte Sitzordnung für das Publikum, die ZuseherInnen setzen oder 
stellen sich um das Theater herum ins Gras. Diese Besonderheiten Teatro Continuos, die die 
Theaterskulptur nicht nur vom antiken griechischen Theater sondern prinzipiell von allen 
Formen des konventionellen Theaters unterscheidet, führen mitunter zu Schwierigkeiten bei der 
Inszenierung. So ist es bei der Aufführung von klassischen/traditionellen Stücken fast immer 
notwendig, die Aktion auf eine Seite hin auszurichten, wodurch es hinfällig wird, die 
BetrachterInnen im Kreis um das Theater herum anzuordnen.  
Sitzen die ZuseherInnen nur auf einer Seite der Bühne, kommt es zu einem akustischen Problem: 
Es ist nicht möglich, allen ZuseherInnen die gleiche Klangqualität zu bieten. Die einzige 
Möglichkeit, diesem Problem entgegenzuwirken, sind akustische Verstärkungsanlagen, die 
allerdings eine aufwändigere Organisation erfordern. 
Ein weiteres Problem für eine klassische Inszenierung ist die Einsichtigkeit des 
Bühnenhintergrundes. Die Tätigkeiten, die sich bei klassichen Inszenierungen meistens hinter 
den Kulissen abspielen, wie etwa die Licht- und Tontechnik, das Umkleiden und Schminken der 
SchauspielerInnen und das Auf- und Abbauen des Bühnenbildes finden bei Teatro Continuo vor 
den Augen des Publikums statt.  
 
Max Hermann spricht schon 1931 im Theatralischen Raumerlebnis von der Problematik 
des Freilichttheaters.232 Er nimmt dieses explizit von seinen Betrachtungen aus, denn “die 
wirkliche Landschaft scheint der schauspielerischen Transformation überhaupt und der 
                                                
231 Vgl. zum Beispiel Anna Giolitti, Quinte d’accaio, in: Finsider, 3, 1973, S. 26–29, hier S. 28 und Emilio Villa 
(Hg.), Alberto Burri. Teatri e scenografie (Kat. Ausst., Teatro Rossini Opera festival, Pesaro 1981), Pesaro 1981, o. 
S.  
232 Vgl. Max Hermann, Das theatralische Raumerlebnis, in: Jörg Dünne, Stephan Günzel (Hg.), Raumtheorie. 
Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften, Frankfurt am Main 2006, S. 501–514.  
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Transformation des Raumes im besonderen am ungünstigsten zu sein.”233 Auch an anderer Stelle 
betont Hermann die “ungünstige Wirkung des realen Landschaftsraums”234, welcher die Bühne 
in einem Innenraum gegenübersteht, auf welcher die Illusion anderer Räume viel besser 
hervorgerufen werden kann.235 Der Text Hermanns mag heute in manchen Punkten überholt 
sein, der Aspekt, der aber in unserem Zusammenhang interessant ist, nämlich die Schwierigkeit, 
ein klassisches Stück im Freien zu inszenieren, ist durchaus aktuell. Nach Hermann ist es äußerst 
ungünstig, versuchen zu wollen, im Freien einen illusorischen Raum zu schaffen.  
 
Einige dieser Probleme dürften den InitiatorInnen von Teatro Continuo, und damit sind 
sowohl die OrganisatorInnen von Contatto Arte/Città wie auch Burri selbst gemeint, nicht 
bewusst gewesen sein. Teatro Continuo konnte als Bühnenbild für klassische Inszenierungen wie 
jene, an denen Burri bis zu diesem Zeitpunkt mitgearbeitet hatte, nicht funktionieren. Um das 
Freilichttheater Burris funktionieren zu lassen, wäre es notwendig gewesen, spezielle Stücke für 
das Theater zu schaffen, beziehungsweise bei den Inszenierungen auf dessen Besonderheiten 
einzugehen. Dies wird allerdings nicht gemacht, was dazu führt, dass Teatro Continuo nie im 
geplanten, beziehungsweise von Burri gewünschtem Ausmaß als Bühnenbild verwendet 
wurde.236  
 
Im Folgenden sollen exemplarisch zwei belegte Verwendungen des Theaters besprochen 
werden. 1973 wird Teatro Continuo mit einer Aufführung der Primaballerina der Scala, Liliana 
Cosa, die den Schwanentod tanzt, eingeweiht.237 Man entscheidet sich dafür, die Aufführung 
nach dem Sforzaschloss hin auszurichten. Die ZuseherInnen befinden sich auf der Wiese, die in 
Richtung Friedensbogen führt, die Seiten werden nicht als ZuseherInnenraum genutzt.238 
Tanzaufführungen wären sicher eine Option für Teatro Continuo gewesen, da vor allem bei 
moderneren Formen des Tanzes die Ausrichtung auf eine Seite weniger ein Problem darstellt – 
was die Akustik betrifft, sind allerdings auch hier Verstärker notwendig.  
Eine zweite Nutzung von Teatro Continuo ist für das Jahr 1976 belegt. In Zusammenhang mit 
der Veranstaltung Vacanze a Milano (Ferien in Mailand) wird der gesamte Park für die im 
                                                
233 Hermann 1931, S. 505. 
234 Ebd., S. 507. 
235 Vgl. Ebd., S. 507. 
236 Vgl. Serafini 1994, S. 6-7, wo er schreibt: “(…) Teatro Continuo nel corso degli anni non ha però espletato le 
funzioni per le quali Burri l’aveva concepito. Il suo impiego come spazio scenico è stato minimo e col tempo 
l’incuria dell’amministrazione comunale ne ha accelerato il degrado.” (“Im Lauf der Zeit hat Teatro Continuo 
allerdings nicht die Funktionen erledigt, für die Burri es erdacht hatte. Sein Einsatz als Bühne war minimal und mit 
der Zeit hat die Sorglosigkeit der Stadtverwaltung seinen Verfall noch beschleunigt.”) 
237 Vgl. Giolitti 1973, S. 29. 
238 Vgl. Abbildung bei Giolitti 1973, S. 26-27. 
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August Zuhausegebliebenen mit kulturellen, kulinarischen und Sportveranstaltungen belebt und 
es finden in Burris Theater Lesungen, Recitals und Aufführungen statt.239 Diese Form von 
kulturellen Aktivitäten, die für die gesamte Bevölkerung zugänglich waren, stellt durch den 
kostenlosen Zugang, beziehungsweise durch die Positionierung im Park keine symbolischen 
Schwelle dar und kann somit als Ideal einer Bespielung von Teatro Continuo gesehen werden.  
 
Die Theaterskulptur wird allerdings im Laufe der Jahre von institutioneller Seite 
zunehmend vernachlässigt. Sie wird zwar von den BewohnerInnen als Ruheplatz, Treffpunkt 
und als Bildträger für Graffiti in Anspruch genommen und damit sozusagen auch bespielt, 
trotzdem wird Teatro Continuo 1989 mit der Begründung, es sei heruntergekommen und 
baufällig, abgerissen.240 
 
Zum Thema Teatro Continuo als Bühnenbild ist zusammenfassend zu sagen, dass die 
Skulptur als Theater, das heißt als Bühnenbild, scheitert. Es stellt sich die Frage ob und wenn ja, 
wie dieses Scheitern zu verhindern gewesen wäre. Wie bereits im dritten Kapitel besprochen, 
gibt es in Italien in den 60er und 70er Jahren neue Formen von Theater, die sich von 
traditionellen Formen der Inszenierung distanzieren und aus den klassischen 
Theaterarchitekturen hinausgehen, um neue Orte und Formen der Inszenierung zu suchen. Viele 
der in dieser Zeit entstehenden Stücke werden für bestimmte Orte geschrieben – eine 
Vorgehensweise, die auch Teatro Continuo zu Gute kommen hätte können, hätte man 
KünstlerInnen angeregt, Stücke für diesen speziellen, vorgegebenen Raum zu schaffen. Zu 
einem Kontakt der Off-Theaterszene mit Teatro Continuo kommt es allerdings nicht. So wird die 
kulturpolitische Chance vertan, ein Theater ohne symbolische Schwellen zu schaffen, das auch 
Menschen, die normalerweise schwer mit dem Theater in Kontakt kommen, in ein Kulturerlebnis 









                                                
239 Vgl. Corriere Milanese, 4. August 1976. 
240 Vgl. Hunter Drohojowska, Milano, il verde si espande, in: L’arca, Jänner 1990, S. 1-2, S. 2. 
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6. 1. 4. Teatro Continuo im öffentlichen Raum  
 
Die Ausstellung Contatto Arte/Città, die laut Giulio Macchi und der Stadtgemeinde den 
Kontakt zwischen Kunst und Stadt fördern soll, wird von verschiedenen Seiten unterschiedlich 
wahrgenommen. So schreibt Anna Giolitti, die auch Mitorganisatorin der Ausstellung ist, 1973 
in einem Artikel über Contatto Arte/Città von “un primo passo verso un museo all’aperto 
permanente”.241  
Das Museum aber ist eine Institution, die viel mehr zu Betrachtung und kontemplativer 
Beschäftigung mit Kunst als zu ihrer aktiven Inanspruchnahme beiträgt. Dass Contatto 
Arte/Città eigentlich als museale Schau konzipiert war, lässt auch ein weiteres Detail vermuten: 
Betrachtet man eine zeitgenössische Fotografie von Armans Accumulazione Musicale (Abb. 76), 
fällt auf, dass die Skulptur mit einem niederen Zaun abgegrenzt ist. Es ist außerdem ein Schild 
zu erkennen, das folgende Botschaft trägt: “Attenzione. È assulutamente vietato accostarsi alle 
opere e ai manufatti – non superare la recinzione.”242 
Das Werk soll also wie im Museum visuell genossen, aber keinesfalls haptisch erfasst werden. 
Die zeitgenössische Fotografie weist allerdings ebenfalls darauf hin, dass die museale 
Konzeption in der Alltäglichkeit des Parks nicht funktioniert: Armans Werk wird von der 
besuchenden Familie, die keine Berührungsängste zu haben scheint, ganz selbstverständlich in 
Anspruch genommen. 
Pierre Restany behandelt in einem Artikel aus dem Jahr 1974 die Forderungen von Kontakt und 
menschlichen Austausch, die von den OrganisatorInnen der Ausstellung geäußert wurden: 
 
 
“Il a mis en scène, à l’air libre, une série de situations structurées en vue 
de l’échange humain. Mai encore faut-il qu’il y ait de l’eau et des 
baigneurs dans la piscine, des acteurs sur la scène, un orchestre dans le 
kiosque. Je veux bien croire que ce n’est qu’une question de 
programmation, à l’échelon de la ville, des adminnistrations et des 
collectivités intéressées. Mais encore faut-il qu’on les conditionne le gens 
à jouer le jeu, à entrer physiquement et mentalement dans l’Eden 
Artificiel d’un Marotta, dans l’Autopocalypse d’un Matta ou dans le livre 
monumental de l’Histoire de la Terre d’Antonio Paradiso.”243 
                                                
241 Giolitti 1973, S. 28: “ein erster Schritt in Richtung eines permanenten Freilichtmuseums”.  
242 Vgl. Restany 1974, S. 22: “Achtung. Es ist strengstens verboten, sich den Werken und Arbeiten zu nähern. Die 
Umzäunung nicht übertreten.”  
243 Restany 1974, S. 22: “Er (Giulio Macchi, Anmerkung der Autorin) hat im Freien eine Reihe von Situationen, 
strukturiert in Hinsicht auf den menschlichen Austausch, inszeniert. Aber es muss erst noch Wasser und Badende im 
Schwimmbecken, Schauspieler auf der Bühne, ein Orchester im Musikpavillon geben. Ich will gerne glauben, dass 
das nur eine Frage der Planung auf Stadtebene, auf der Ebene der Verwaltungsbehörden und der interessierten 
Körperschaften ist. Aber man muss erst die Menschen dazu bringen, das Spiel zu spielen, physisch und geistig ins 
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 Restany sieht die Skulpturen also durchaus als Objekte die von den StadtbewohnerInnen 
auch aktiv genutzt werden, beziehungsweise von der Stadtverwaltung oder interessierten 
Körperschaften bespielt werden sollten. Er greift damit die ursprünglichen Forderungen auf, die 
von den OrganisatorInnen im Katalog zur Ausstellung formuliert werden, in der Praxis, wie das 
Beispiel von Accumulazione Musicale zeigt, allerdings überhaupt nicht umgesetzt werden.  
Eine Schwierigkeit bei der Umsetzung der Forderungen ist sicher die spezielle Problematik des 
Parks, auf die erst ansatzweise eingegangen werden konnte. Der Park wird von Beginn an als 
architektonisches Gesamtwerk in seinem urbanen Kontext gesehen. Doch schon 1933, als die 
erste Ausstellung der Triennale dort stattfindet, ist er vernachlässigt und schlecht besucht. Auch 
der 1954 gebaute Pavillon für die Stadtbücherei trägt laut De Carli Sciumé nicht dazu bei, dass 
der Park von den BürgerInnen besser genützt wird.244  
In der Publikation des Katasteramts der Zeichnung über den Park aus dem Jahr 1980 ist 
durchwegs von der problematischen Situation des Parks die Rede, Vigano spricht vom “attuale 
stato di abbandono”245 was die dort aufgestellten Monumente betrifft, beziehungsweise: “Questo 
grandissimo valore oggi è in buona parte ridotto a stato virtuale o addirittura a stato alienato.”246  
Auch Emilio Battisti spricht kritisch davon, dass das Gebiet des Parks mehr eine Anhäufung von 
Monumenten aufweise, als dass es eine urbane Struktur mit einer spezifischen Rolle und einer 
definierten Funktionalität sei.247 
Was die Beziehung Triennale - Park betrifft, schließt De Carli Sciumé ihre Betrachtungen mit 
folgender Erkenntnis ab: 
 
 
 “(I)l rapporto Città-Parco-Palazzo dell’Arte rimane irrisolto, un rapporto 
che come abbiamo avuto modo di constatare non ebbe mai una risposta 
adeguata e radicale.”248 
 
 
Zu Beginn der 80er Jahre ist die Situation des Parks, beziehungsweise seiner Monumente, 
Teatro Continuo miteingeschlossen, also alles andere als befriedigend. Die Grünfläche wird 
                                                                                                                                                       
Eden Artificiale eines Marotta, in die Autopocalypse eines Matta oder in das monumentale Buch der Geschichte der 
Erde von Antonio Paradiso einzutreten.”  
244 Vgl. Vigano 1980, S. 99 und De Carli Sciumé 1980, S. 124, 125. 
245 Vigano 1980, S. 99: “aktuelle Situation des Verlassenseins”.  
246 Ebd. S. 99: “Diese sehr große Bedeutung (des Parks, Anmerkung der Autorin) ist heute zu einem guten Teil 
reduziert auf einen virtuellen Status oder sogar auf einen Zustand der Entfremdung.”  
247 Vgl. Battisti 1980, S. 7. 
248 Ebd., S. 126: “Das Verhältnis Stadt-Park-Palazzo dell’Arte bleibt ungelöst, ein Verhältnis, auf das es, wie wir 
feststellen konnten, nie eine adäquate und radikale Reaktion gab.”  
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nicht adäquat genutzt, die Skulpturen und Monumente werden nicht entsprechend gewartet und 
gepflegt und erfüllen vor allem nicht die Funktionen, die sie ursprünglich erfüllen hätten sollen. 
 
Bis 1996 ändert sich an dieser Situation nicht viel, erst zwischen 1996 und 2003 kommt 
es zu einer von der Stadtgemeinde initiierten, groß angelegten Restaurierung des Parks, in deren 
Verlauf die Fläche auch von ursprünglich 167.000 auf 386.000 Quadratmeter erweitert wird.249 
 
Für Teatro Continuo kommen die Bemühungen der Stadt und die verbesserte Situation 
des Parks allerdings zu spät: Die Theaterskulptur war 1989 auf Anordnung der Stadträtin Cinzia 
Barone abgerissen worden. Aufgrund dieser Zerstörung und der spärlichen Forschungs- 
beziehungsweise Publikationslage zur Theaterskulptur ist es schwer, die Frage zu beantworten, 
ob sie als Skulptur im öffentlichen Raum funktioniert hat, beziehungsweise funktionieren hätte 
können oder in Zukunft könnte.250 
Auf die Problematik des Bühnenbilds ist bereits ausführlich eingegangen worden, doch 
unabhängig von seiner Bühnenfunktion war Teatro Continuo auch ein fixer Bestandteil des 
urbanen Raums – als monumentale Skulptur nämlich und somit als kontinuierliche Bühne für die 
Stadtbevölkerung. Die doppelte Funktion des Teatro sowohl als szenischer Raum als auch als 
monumentale Skulptur verrät sich schon im Titel: Kontinuierliches, fortwährendes Theater, eine 
Bühne, die auch dann Bühne ist, wenn sie gerade nicht bespielt wird. 251  
Giorgio Capezzani meint über die Theaterskulptur, die 1975 auch auf der 3. Quadriennale des 
Bühnenbilds und der Theaterarchitektur in Prag in der Sektion Architettura Teatrale in 
Projektform ausgestellt ist, sie erfülle sowohl eine ästhetische wie auch eine praktische Funktion. 
Als Bühne markiere sie außerdem eine Rückkehr zum Theater auf den Straßen – sie sei eine 
Bühne mit Volksnähe und als “intervento urbano”252 ein offener szenischer Raum, der von allen 
genutzt werden könne. Ein Gebilde also, das einen sozialen Zusammenhang zwischen 
Kunstwerk und BewohnerInnen herstellt.253 Er widerspricht damit De Carli Sciumé, die den 
Skulpturen für die XV Triennale jegliche urbane Bedeutung abspricht.254  
Wie reagieren die MailänderInnen und sonstige BesucherInnen aber de facto auf das 
kontinuierliche Theater? Eine Fotografie aus den 70er Jahren zeigt, dass die Theaterskulptur 
                                                
249 Vgl. Rossi 2002 und 
http://www.comune.milano.it/portale/wps/portal/searchresultdetail?WCM_GLOBAL_CONTEXT=/wps/wcm/conne
ct/ContentLibrary/ho+bisogno+di/ho+bisogno+di/areeverdi_parchiegiardini_parco+sempione, aufgerufen am 19. 9. 
2009. 
250 Für Vorschläge und Ideen zu einer neuerlichen Aufstellung der Theaterskulptur siehe weiter unten. 
251 Vgl. Serafini 1999, S. 84 
252 Capezzani 1976, S. 47: “urbaner Eingriff”.  
253 Vgl. Capezzani 1976, S. 47-48.  
254 Vgl. De Carli Sciumé 1980, S. 126. 
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auch in den Zeiten, in denen sie nicht als Bühne dient, durchaus von der Bevölkerung genutzt 
wird (Abb. 80). Sie dient als Aufenthaltsort, Rastplatz und Treffpunkt für die 
ParkbesucherInnen.  
Sieht man diese nun als Publikum des kontinuierlichen Theaters in der aufführungsfreien Zeit, 
die gegenüber der Zeit in der Inszenierungen stattfinden bei weitem überwiegt, bekommt eine 
von Macchi im Katalog getätigte Äußerung neue Bedeutung: Er spricht davon, dass das Theater 
eine Struktur sei, “soggetto a tutte le variazioni volute (…) dal pubblico”255, nämlich eine 
Struktur, die allen vom Publikum gewollten Veränderungen ausgesetzt sei.  
Die monumentale Skulptur ist in den Jahren von 1973 bis 1989 verschiedenen Veränderungen 
von Seiten des Publikums ausgesetzt: So zeigt eine Fotografie, kurz vor der Zerstörung 1989 
aufgenommen, dass Teatro Continuo mit zahlreichen Graffiti versehen ist (Abb. 81).  
Die vorderste Kulisse rechts weist im unteren Bereich die Darstellung von zwei karikaturhaften 
Figuren und die Schriftzüge “POLIZEI SA. SS Gesine SKIFEZZA (das A zeigt das 
Anarchismussymbol, Anmerkung der Autorin) CIAO C. ROSSO” auf. Es ist schwer möglich, 
heute festzustellen, wie viele SprayerInnen bei den Graffiti am Werk waren, die Einteilung der 
Schriftzüge in drei verschiedene Bedeutungsstränge scheint aber sinnvoll: So dürften sich das 
Wort SKIFEZZA mit dem Anarchismussymbol, das von Schifezza (dt. Widerlichkeit) kommt, 
auf  die Begriffe SA und SS beziehen. Auch das deutsche Wort POLIZEI dürfte in 
Zusammenhang mit diesem ersten Bedeutungsstrang stehen. Zwei weitere Schriftzüge, die in 
einem zweiten Bedeutungsstrang in Zusammenhang stehen könnten, sind folgende: Gesine (ein 
italienischer Frauenname) und CIAO C. ROSSO. Der dritte Bedeutungsstrang ist mit den zwei 
karrikaturhaften Figuren nonverbal. 
 
Die prominente Position der Theaterskulptur, die am Cannocchiale weithin sichtbar war, 
zieht nicht nur die SprayerInnen an, sie sorgt auch bei der Stadtbevölkerung für Diskussionen.256 
Diese Diskussionen werden vor allem nach dem Abriss der Skulptur öffentlich ausgetragen. Ein 
Befürworter der Skulptur gibt in einem Leserbrief der Stadtverwaltung die Schuld für die 
Degeneration der Skulptur, da sich diese nicht genügend um deren Instandhaltung gekümmert 
hatte, indem sie Müllablagerungen unter und Schriftzüge auf der Skulptur nicht beseitigt habe.257 
Liest man die Müllablagerungen mit Dario Gamboni als Ablehnungssymptom,258 hat man neben 
Äußerungen der MailänderInnen wie “Giusto demolire il teatro Burri”259 eine weitere 
                                                
255 Macchi 1973, o. S. 
256 Die Wichtigkeit dieser Achse für die MailänderInnen wird immer wieder betont, vgl. zum Beispiel De Carli 
Sciumé 1980, S. 123. 
257 Vgl. Leserbrief von Giuseppe Zecchillo in Il giornale, 14. 1. 1990. 
258 Vgl. Gamboni 2000, S. 17.  
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Artikulation der Konflikte, die rund um Teatro Continuo ausgetragen werden. Ein 
aussagekräftiger Satz findet sich auch in dem Zeitungsartikel, der 2002 über die Restaurierung 
des Parks berichtet. Stefano Rossi schreibt: “Il continuum prospettico fra Arco della Pace e 
Castello al Sempione è stato valorizzato con l’abbattimento del Teatro continuo di Burri.”260 
Rossi zitiert außerdem den Architekten Paolo Artoni, einen Verantwortlichen der 
Umweltschutzorganisation Legambiente, der sich folgendermaßen über die Theaterskulptur 
äußert: “Una brutta piattaforma in cemento. Se ne può fare a meno.”261 Der Journalist sieht also 
eine Aufwertung des Cannocchiale durch den Abriss der Theaterskulptur und auch für den 
Architekten scheint die Skulptur keinen Nutzen gehabt zu haben.  
 
Man könnte die 1989 erfolgte Zerstörung Teatro Continuos mit Buchloh auch als 
Vandalismus von oben lesen: In der Tat zeigt der Fall Teatro Continuos einige Parallelen mit 
Richard Serras Tilted Arc. Beide Skulpturen werden von einem Teil der rezipierenden, das heißt 
regelmäßig passierenden Bevölkerung abgelehnt. Diese Ablehnung führt in beiden Fällen zu 
einer Zerstörung durch eine administrative Instanz. Interessant ist, dass beide Zerstörungen im 
Jahr 1989 stattfinden: Wie bereits im fünften Kapitel besprochen, kommt es Ende der 80er Jahre 
zu einem Umdenken, was die Kunst im öffentlichen Raum betrifft. Durch die offene Anfeindung 
moderner und abstrakter Drop Sculptures beziehungsweise nicht vermittelter Kunst im 
öffentlichen Raum kommt es zu einem Umdenken und zu einem Paradigmenwechsel was die 
Kunst im öffentlichen Raum und die Anforderungen an sie betrifft. Teatro Continuo ist 
ursprüngliche keine Drop Sculpture. Burri konzipiert die Theaterskulptur speziell für den Park 
Sempione und geht auch in der formalen Gestaltung auf die Umgebung ein: So sind zum 
Beispiel die Kulissen drehbar, um den visuellen Raum zwischen Friedensbogen und 
Sforzaschloss nicht zu stören.262 Die Skulptur wird vor allem als störend wahrgenommen, als 
ihre praktische Funktion als Bühne in den 80er Jahren nicht mehr ersichtlich ist. 
 
Greift man Fischs acht Thesen für die Zerstörung von Objekten im öffentlichen Raum 
wieder auf, treffen einige davon auf Teatro Continuo zu. Fischs zweite These besagt, dass 
Manipulationen zu verschiedenen Zeiten von verschiedenen Personen durchgeführt werden. 
Sieht man die auf Teatro Continuo angebrachten Graffiti als Manipulationen, trifft diese These 
                                                                                                                                                       
259 Il Giornale, 14. 1. 1990. Der bereits zitierte Leserbrief bezieht sich auf eine früheren Leserbrief, verfasst von Edy 
Leonarda Oltolina, die geschrieben hatte “Giusto demolire il teatro Burri”. (“Es war richtig, das Theater Burris zu 
zerstören”).  
260 Rossi 2002: “Die perspektivische Kontinuität zwischen dem Friedensbogen und dem Schloss am Sempione 
wurde durch den Abriss von Burris Teatro Continuo aufgewertet.”  
261 Rossi 2002: “Eine hässliche Plattform in Zement. Wir kommen gut ohne sie aus.”  
262 Vgl. Zorzi 1995, S. 61. 
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zu. Die Manipulationen führen über zur dritten These: Durch die Graffiti erhält die Skulptur 
Zeichen des Verlassenen, des Unbenutzten und des scheinbar Wertlosen. Wichtig wird, so die 
sechste These, dass soziale Anonymität Zerstörung fördert, beziehungsweise eine Voraussetzung 
dafür ist. Dies trifft auf Teatro Continuo insofern zu, da die Bühne als Theater nicht mehr 
benutzt und von der Bevölkerung kaum mehr als Kunstwerk wahrgenommen wird. Diese 
Wahrnehmung wird durch die “wertvermindernden” Schriftzüge noch verstärkt. Auch die 
Feststellungen Fischs zum Aspekt der schnelleren Zerstörung nach den ersten Zeichen der 
Verwahrlosung treffen auf Teatro Continuo zu: Da die Schriftzüge nicht entfernt werden, 
verstärken sie den Eindruck des Nicht-Gebraucht-Werdens und des Wertlosen.  
 
Es gibt Anfang der 90er Jahre einen Plan, Teatro Continuo in Messina auf Sizilien neu 
aufzubauen, das Vorhaben wird allerdings nicht umgesetzt. Ebenfalls unverwirklicht bleibt die 
Idee Giuliano Serafinis, Teatro Continuo in Griechenland wiederaufzubauen. Zuerst sollte des 
Theater dort in einem Park im Stadtzentrum stehen, später an einer Ausfallstraße am Meer. 
Aufgrund verschiedener finanzieller und organisatorischer Probleme kann das Vorhaben 
allerdings nie in die Tat umgesetzt werden.263 
 
Seit dem Tod des Künstlers und vor allem in Zusammenhang mit der zum Jahreswechsel 
2008/2009 stattgefundenen Retrospektive zu Burri im Gebäude der Triennale steht die Idee im 
Raum, das Theater am ursprünglichen Aufstellungsort im Park Sempione wieder aufzubauen. Es 












                                                
263 Vgl. Serafini 1998, S. 36-37, Serafini 1999, S. 11, La gazzetta del sud, 20. 1. 1990 und Interview mit Tiziano 
Sarteanesi, Anhang. Das Interview wurde am 16. 3. 2009 von der Autorin in Città di Castello geführt. 
264 Vgl. Interview mit Tiziano Sarteanesi. 
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6. 2. Teatro Scultura 
 
 
Die Geschichte von Teatro Scultura kann in drei Phasen eingeteilt werden. Sie beginnt 
1976, als Burri aufgefordert wird, für das Wohn- und Stadtbauprojekt Operazione Arcevia ein 
öffentliches Bühnenbild zu entwerfen. Die zweite Phase ist die Umsetzung einer Skulptur für die 
Biennale von Venedig 1984 und die letzte ist ein städtebauliches Projekt aus den 90er Jahren, 
das vorsieht, die Skulptur im urbanen Außenraum von Città di Castello aufzustellen. 
 
 
6. 2. 1. Arcevia: Teatro Scultura als Bühnenbild 
 
1976 wird Burri von Pierre Restany und Enrico Crispolti eingeladen, an der Operazione 
Arcevia teilzunehmen.265 Die Operazione Arvecia. Comunità Esistenziale (Operation Arvecia. 
Existenzielle Gemeinschaft) ist ein Projekt des sizilianischen Architekten Ico Parisi, der für 
Arcevia, eine Fraktion der Gemeinde Palazzo in der Provinz Anconas, ein städtebauliches 
Projekt vorschlägt, das den Eingriff verschiedener bildender KünstlerInnen, MusikerInnen aber 
auch von RegisseurInnen und anderen Kulturschaffenden aus der internationalen Kunstszene 
vorsieht. 
Die betroffene Gegend der Marken ist in den beiden auf den Zweiten Weltkrieg folgenden 
Jahrzehnten stark von wirtschaftlichen Problemen, hoher Arbeitslosigkeit und Abwanderung in 
die Städte betroffen. Um die Gegend wirtschaftlich und kulturell wiederzubeleben, arbeitet Parisi 
ab 1972 gemeinsam mit dem aus Palazzo stammenden Unternehmer Italo Bartoletti an einem 
alternativen Entwicklungsmodell für die Gegend.266  
1974 wird eine technische Kommission unter Parisi, Bartolotti, Enrico Crispolti, Antonio Miotto, 
Antonio Parravicini und Pierre Restany einberufen. Die erste von der Kommission 
ausgearbeitete Idee ist ein Wohn- und Produktionszentrum für ca. 600 Personen, welches 
Aufenthaltsmöglichkeiten für weitere 400 Personen bietet. Eine Analyse der technischen 
Kommission beschäftigt sich mit den strukturellen Notwendigkeiten des Zentrums: So wird etwa 
vorhergesehen, dass 50 Prozent der Bevölkerung im Zentrum Arbeit finden müssen, um sein 
Überleben zu sichern. Neben Arbeitsplätzen in Landwirtschaft und im Dienstleistungssektor 
sollte der Großteil der BewohnerInnen im Kunsthandwerk tätig sein. Neben der 
kunsthandwerklichen Produktion sollte die Gemeinde vor allem ein kultureller Anziehungspunkt 
                                                
265 Vgl. Serafini 1999, S. 84. 
266 Vgl. Ico Parisi (u. a.), Operazione Arcevia. Comunità esistenziale, Como 1976, S. 5-12. 
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für TouristInnen aus dem In- und Ausland werden. Neben einem Saal für Kongresse, einem 
Ausstellungszentrum, dem Zentrum für die kunsthandwerkliche Produktion, einem Hotel, einer 
Fachschule für Kunsthandwerk, Geschäften, einer Sport- und Freizeitanlage und einem Raum für 
politische und Gewerkschaftsangelegenheiten sollte auch ein Ort für Theater- und 
Konzertaufführungen im Freien geschaffen werden. All diese Projekte sollen entweder von den 
verschiedenen KünstlerInnen selbst entworfen oder von ihnen mitgestaltet werden.267  
Die vorgesehenen Bauwerke werden in der Planungsphase des gesamten Komplexes in Auftrag 
gegeben. Die teilnehmenden KünstlerInnen liefern ihren Vorschlag jeweils nach einem 
Lokalaugenschein ab. Dieser wird dann wiederum mit den PlanerInnen beziehungsweise mit den 
Mitgliedern der technischen Kommission diskutiert: So greifen die KünstlerInnen direkt in den 
architektonischen Planungsprozess ein.268 
 
Sowohl der französische Kunstkritiker Restany als auch der italienische Kunshistoriker 
Crispolti waren mit der Arbeit Burris vertraut. Restany hatte schon über die Triennale von 
Mailand und Teatro Continuo geschrieben und Crispolti war einer der ersten italienischen 
Kunsthistoriker, der sich Ende der 50er Jahre mit Burris Werk zu beschäftigen begann. So schien 
es der technischen Kommission wohl auch in Bezug auf die drei Jahre vorher in Mailand 
entstandene Theaterskulptur nahe liegend, Burri für die Verwirklichung der Freiluftbühne zu 
gewinnen.  
 
Burris Entwurf sieht eine Theaterskulptur aus Zement in den Maßen 18 x 12 x 10 Meter 
vor. Das Modell für die Bühne zeigt fünf hintereinander stehende, in einen Kreis 
eingeschriebene Bögen (Abb. 82). Diese sind am oberen Ende abgeflacht, so hätten dort ohne 
Probleme verschiedene Kulissen angebracht werden können.269  
Formal betrachtet greift Burri in seinem Entwurf eine altbekannte Form wieder auf: Den 
abgeflachten Spitzbogen, der schon in Grande Nero 1970 (Abb. 56) oder Presenza Grafica 1972 
(Abb. 57) auftaucht. Diese Wiederverwendung der bekannten Form wird besonders deutlich, 
betrachtet man in diesem Zusammenhang eine schematische Darstellung der Bühne (Abb. 83).  
                                                
267 Vgl. Parisi 1976, S. 10-12 und S. 28-32. 
268 Vgl. Ebd., S. 28-32. 
269 Vgl. Serafini 1984, S. 47 und Chiara Sarteanesi, Simona Tosini Pizzetti (Hg.), Burri, opere 1949 – 1994. La 
misura dell’equilibrio (Kat. Ausst., Fondazione Magnani Rocca, Parma - Marmiano di Traversetolo 2007), Mailand 
2007, S. 133. 
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Die Form ist in ihrer Silhouette ident mit jener der beiden grafischen Arbeiten. Serafini meint in 
diesem Zusammenhang, Teatro Scultura entstehe “(…) da un ennesimo intervento sottrattivo 
operato da Burri su un archetipo.”270  
 
Ein Modell für die Operazione Arcevia zeigt das Theater im Kontext des Gesamtprojekts 
(Abb. 84). Das Theater wäre relativ zentral an einem erhöhten Punkt in der Ortschaft gestanden 
und hätte so durchaus eine prominente Position im Gesamtprojekt inne gehabt.  
 
Die Operazione Arcevia wird allerdings nie verwirklicht und lässt sich aus heute in die 




6. 2. 2. Venedig: Teatro Scultura als Skulptur 
 
Nach dem Scheitern der Operazione Arcevia greift Burri das Modell für die 
Freilichtbühne 1984 wieder auf, um für die XLI Biennale von Venedig Teatro Scultura zu 
verwirklichen. Vergleicht man das Modell von Arcevia und jenes für Teatro Scultura, fallen 
einige kleinere Unterschiede auf (Abb. 85, Abb. 86). 
 Das frühere Modell wirkt durch die nach unten hin immer breiter werdenden Bögen 
ausgreifender und in die Breite gezogen, auch der Abstand zwischen den Bogenschäften ist 
weiter als beim späteren Modell aus dem Jahr 1984. Dieses wirkt durch die schmäleren 
Bogenschäfte kompakter und geschlossener. Auch die Maße variieren: Die Bühne für Arcevia 
war in den Maßen 18 Meter (maximale Breite) mal 12 Meter Tiefe mal 10 Meter (maximale 
Höhe) geplant, Teatro Scultura wird für die Biennale in den Maßen 9 Meter Höhe mal 14 Meter 
Durchmesser umgesetzt.272 
Beim Vergleich fallen außerdem die jeweils drei Zäsuren der Bögen im Scheitelpunkt und an 
beiden Schäften beim späteren Modell auf. Beim Modell für Arcevia sind die Bögen glatt und 
durchgehend. Dieser Unterschied ist wohl auf das unterschiedliche Material zurückzuführen: Die 
Bühne für Arcevia war in Sichtbeton geplant, Teatro Scultura wird in Eisen ausgeführt (Abb. 
87).  
                                                
270 Serafini 1984, S. 47: “aus einem der zahlreichen von Burri ausgeführten subtraktiven Eingriffen an einem 
Archetypen.”  
271 Vgl. z.B. Ico Parisi, Utopia realizzabile attraverso l’integrazione delle arti, Mailand 1978 oder Ico Parisi. 
Architettura di carta: disegni, installazioni, utopie architettoniche 1937 – 1983 (Kat. Ausst., Italienisches 
Kulturinstitut, Paris 1984), Paris 1984. 
272 Vgl. Sarteanesi, Tosini Pizzetti 2007, S. 133-134. 
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Teatro Scultura wird in Venedig in den Giardini im Rahmen der von Maurizio Calvesi 
kuratierten Ausstellung Arte, Ambiente, Scena ausgestellt. Calvesi schreibt im Katalog zur 
Ausstellung über die Skulptur: “I rapporti tra arte, spettacolo e architettura non potevano essere 
meglio emblematizzati di come lo sono in quest’opera (…)”273. Er sieht also einen starken Bezug 
zwischen Kunst, Architektur und Aufführung, obwohl Teatro Scultura in Venedig nicht als 
Bühne verwendet wird.  
Es werden im Rahmen der Biennale zwar drei Spettacoli d’Artista”, (“künstlerische” 
Theateraufführungen beziehungsweise Performances) aufgeführt, die Aufführungen finden aber 
im Teatro Goldoni und im Teatro Malibran, das heißt in zwei klassischen Theatern in Venedig, 
statt.274  
Teatro Scultura erhält also in Venedig nicht die Funktion als Bühne, die es in Arcevia gehabt 
hätte. Das Theater ist in der Lagunenstadt ähnlich wie Teatro Continuo in Mailand durch den 
Zusatz im Werktitel definiert: Das Theater ist in Venedig eine autonome Skulptur. Nach Ende 
der Biennale wird diese wieder abgebaut und befindet sich heute im Depot der Stiftung Palazzo 
Albizzini in Città di Castello.275  
 
 
6. 2. 3. Città di Castello: Teatro Scultura im öffentlichen Raum 
 
Ab Mitte der 80er Jahre gibt es in Città di Castello die Idee, Piazza Garibaldi, den Platz 
an dem sich auch Palazzo Albizzini, die erste Ausstellungsstätte der Stiftung befindet, in eine 
Fußgängerzone umzuwandeln und den Platz mit einer Skulptur Alberto Burris zu beleben. Der 
Plan ist Teil eines umfangreichen städtebaulichen Projekts, das vom Architektenteam Alberto 
Bacchi/Tiziano Sarteanesi/Alberto Zanmatti ab den 80er Jahren betreut wird und welches unter 
anderem auch eine Umfahrungsstraße und einen neuen Bahn- und Busbahnhof vorsieht.  
Ein Stadtplan (Abb. 88) zeigt das betroffene Gebiet. Das mit der Nummer 18 bezeichnete 
Gebäude ist Palazzo Albizzini, das Gebäude, das die Nummer 15 trägt, Palazzo Vitelli a 
Sant’Egidio, ein Palast aus der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Die Porta Sant’Egidio 
befand sich früher an Stelle der Piazza Garibaldi und stellte einen wichtigen Zugangspunkt zur 
Innenstadt dar. Der Verlauf der Stadtmauer sowie ihre Unterbrechung durch die Piazza Garibaldi 
und das angrenzende Rasenstück sind am Plan erkennbar. Das eingezeichnete Kreuz bezeichnet 
                                                
273 Maurizio Calvesi, Arte, Ambiente, Scena (Kat. Ausst., XLI Biennale Internazionale d’Arte, Venedig 1984), 
Mailand 1984, S. 75: “Die Beziehung zwischen Kunst, Aufführung und Architektur konnten nicht besser 
versinnbildlicht werden als in diesem Werk (…)”.  
274 Vgl. Calvesi 1984, S. 78. 
275 Vgl. Interview mit Tiziano Sarteanesi. 
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das Gebäude einer ehemaligen Grundschule, welches heute von der Stadtpolizei genutzt wird 
und im Projekt durch ein neues Gebäude ersetzt hätte werden sollen.  
Abbildung 89 zeigt einen Ausschnitt aus dem städtebaulichen Projekt: Das große Gebäude am 
westlichen Ende des Platzes ist Palazzo Vitelli a Sant’Egidio. Der eingefärbte Teil der Straße, 
die auf Piazza Garibaldi zuläuft, bezeichnet die geplante Umfahrungsstraße. Diese sollte hinter 
dem Gebäude der ehemaligen Grundschule vorbeilaufen und den Platz vor der Schule so vom 
Verkehr befreien. Das große Gebäude neben dem Kreisverkehr am rechten oberen Ende des 
Modells ist der geplante Bahn- und Busbahnhof.276 
 
Ein Zusatzmodell für den Platz aus dem Jahr 1985 markiert den Ort, an dem Burris 
Skulptur aufgestellt hätte werden sollen (Abb. 90). Das Modell der dargestellten Skulptur ist 
Grande Ferro Sestante, die monumentale Stahlskulptur, die Burri 1982 begleitend zum Zyklus 
Sestante geschaffen hatte. Das städtebauliche Projekt wird so in den 80er Jahren nicht umgesetzt. 
In den 90er Jahren wird der Plan für einen Eingriff an der Piazza Garibaldi wiederbelebt, ein 
neues Modell entsteht (Abb. 91). Das Gebäude, das anstelle der Grundschule neu entstehen 
sollte, hat nun im Gegensatz zum ersten Modell, wo es noch eine neutrale Schachtel ist, eine 
spezifisch definierte Form. Der Entwurf dafür stammt von Alberto Burri. Ebenso vom Künstler 
stammt die Idee, das nunmehr schwarz gestrichene Teatro Scultura auf dem Platz aufzustellen. 
Für das Austauschen der Skulptur zwischen den 80er und 90er Jahren gibt es einen 
pragmatischen Grund:  Grande Ferro Sestante war 1990 gemeinsam mit Grande Ferro K und 
Ferro U auf der Wiese vor den ehemaligen Tabaktrockenhallen aufgestellt worden. Die einzige 
ausgeführte Skulptur, die Alberto Burri in den 90er Jahren zu Verfügung steht, ist Teatro 
Scultura, das sich seit 1984 im Depot der Sammlung Palazzo Albizzini befindet.277 
Das Gebäude, das nach Burris Wunsch die Funktion eines Hotels oder eines in anderer Weise 
der Stadt dienlichen Gebäudes erfüllen hätte sollen, ist komplett in Schwarz ausgeführt und 
ähnelt im Aufriss in seiner Form einem Trapez, allerdings mit einem über die gesamte Breite 
links und rechts leicht ansteigenden Giebel, der im Zentrum wieder muldenförmig absackt. Der 
durch die Mulde betonte Mittelteil spring außerdem auf der dem Platz zugewandten Seite 
konkav zurück.  
Das Gebäude ist technisch nicht sehr genau definiert: Obwohl es schon einen Maßstabplan und 
das Modell gibt, sind weder genaue Pläne für die Innenräume vorhanden, noch wurden etwa 
Zugangs- und Beleuchtungssituation angedacht. Alles, was steht, sind Form, Proportionen und 
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Farbigkeit: Das, was Burri interessierte und wofür er sich zuständig sah. Das Modell stammt 
wiederum vom Architektenteam Bacchi/Sarteanesi/Zanmatti.  
 
1995 kommt es zu einem Abkommen zwischen der Stiftung Burri und der Gemeinde von 
Città di Castello.278 Darin wird unter anderem festgelegt, dass der Verkehr vor dem ehemaligen 
Schulgebäude eliminiert werden soll, beziehungsweise dass die Straße hinter das Gebäude 
umgeleitet werden sollte. Außerdem sollte die Schule abgerissen werden, um Platz für das von 
Burri entworfene Gebäude zu schaffen, welches höchstens 16.000 Kubikmeter umfassen und 
höchstens 17,5 Meter hoch sein durfte. Das Abkommen sagt außerdem im Wortlaut über das 
Gebäude: “(…) dovrà fungere da “quinta scenica” nell’operazione di ridisegno della piazza”.279  
Es wird die Möglichkeit erwähnt, Werke zeitgenössischer Bildhauer auf dem vom Verkehr 
befreiten Platz anzubringen. Außerdem wird auf das städtebauliche Projekt eingegangen, über 
dessen Plan die Stiftung Palazzo Albizzini verfügt und welches sowohl die Konstruktion eines 
Gebäudes in Eisen und Glas in der Form eines Quaders als auch die Aufstellung einer großen 
Eisenskulptur Alberto Burris vorsieht. Dieses Projekt ist das oben beschriebene Modell Burris 
beziehungsweise Bacchis/ Sarteanesis/ Zanmattis.280  
Die Gemeinde von Città di Castello verpflichtet sich in dem Abkommen, der Stiftung den 
Gemeindegrund auf dem sich die Schule befindet, innerhalb von fünf Jahren ab Zeitpunkt des 
Unterschreibens des Abkommens zu überlassen und zu veranlassen, dass Piazza Garibaldi so 
verändert wird, wie von Burri, beziehungsweise dem Architektenteam, vorgesehen. Die Stiftung 
verpflichtet sich, der Gemeinde die Eisenskulptur und das architektonische Projekt, das heißt das 
Modell, zu überlassen, damit es realisiert werden kann. Sie verpflichtet sich außerdem, die 
Betreuung für das Aufbauen der Skulptur zu übernehmen und innerhalb von zwei Jahren nach 
Erfüllen der anderen Verpflichtungen mit den Arbeiten für den Bau des Gebäudes das die Schule 
ersetzen soll, zu beginnen.281  
 
Burris Tod 1995 und verschiedene finanzielle und politische Probleme haben die 
Verwirklichung des Projekts einer Piazza Burri, wie die Piazza Garibaldi im Endeffekt heißen 
sollte, bis heute verhindert. Es gibt zu Beginn des 21. Jahrhunderts außerdem auch rechtliche 
Probleme mit Teatro Scultura: Burri hatte die Skulptur 1984 mit der finanziellen Unterstützung 
des Magnaten Ghini verwirklicht. Als sich jener in finanziellen Schwierigkeiten befindet, kommt 
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es zu einer Abmachung zwischen ihm und Burri, welche besagt, dass ersterem im Falle des 
Verkaufs der Skulptur die Hälfte des Verkaufspreises zukommen würde. Diese Abmachung geht 
später auf Vittoria Ghini, die Tochter des Magnaten über, die unter anderem 2002 versucht, 
Rechte an der Skulptur geltend zu machen.282 Da die Stiftung aber nie daran gedacht hatte, die 
Skulptur zu verkaufen und jene der Gemeinde nur zur Verfügung gestellt wird, werden alle 
Beschwerden und Klagen Ghinis abgewiesen.283 
Betrachtet man die Herangehensweise Burris an das städtebauliche Projekt, fällt auf, dass er sich 
beim ersten Entwurf noch nicht sehr intensiv mit ortsspezifischen Fragen beschäftigt. Als 
Skulptur wird eine bereits vorhandene Skulptur ausgewählt, die keinen Bezug zum Ort hat – 
Grande Ferro Sestante war um 1983 für eine Ausstellung in den ehemaligen Schiffswerften der 
Giudecca in Venedig und damit für einen komplett anderen Ort und Kontext entstanden.  
Tiziano Sarteanesi, der Burri durch jahrelange Zusammenarbeit kannte, meint, der Künstler habe 
vor allem an dem Projekt gearbeitet, als die Möglichkeit der Verwirklichung realistisch 
schien.284  
So kommt es Anfang der 90er Jahre, als das Projekt wiederbelebt wird, auch zu einem neuen 
Modell. Burri beschäftig sich beim zweiten Entwurf intensiver mit der Frage des 
Zusammenwirkens zwischen Skulptur und Gebäude: Er nimmt die vorhandene Skulptur und 
passt ihre Farbigkeit dem Gebäude an, das an Stelle der Schule entstehen sollte. Burris Entwurf 
ist, wie bereits dargelegt, kein architektonisch ausgefeiltes Modell, sondern eine Idee, die 
technisch von den drei Architekten modifiziert und realisiert hätte werden sollen.  
Der Entwurf für das Gebäude steht formal in einem offensichtlichen Dialog mit der vor ihm 
aufgestellten Skulptur: Es wiederholt sozusagen in einer architektonischen Form das Grundmotiv 
der Skulptur. Analog zu den Bogenschäften der Skulptur sind die Seitenwände des Gebäudes 
schräg gestellt, das Dach erhebt sich von dort zur Mitte hin relativ flach um oberhalb des 
zentralen Gebäudeteils in einer Mulde zusammenzulaufen – sowie die Skulptur eine leicht 
gesenkte Bogenwölbung aufweist. Burri sieht für das Gebäude die Farbe Schwarz vor, die die 
dominierende Farbe des Spätwerks ist. So wird analog dazu auch das ursprünglich kadmiumrote 
Teatro Scultura schwarz gestrichen.  
Auch bei Burris letztem großen Projekt ist so das gegenseitige Beeinflussen, und Ausleihen von 
Formen zwischen den verschiedenen Richtungen seines Schaffens bemerkbar. Nicht nur 
zwischen Malerei und Skulptur und Malerei und Bühnenbild bleibt die Herangehensweise die 
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7. Abschließende Bemerkungen 
 
 „(...) non è stato capito, né dalla critica né da nessun altro, nessuno se 
ne è mai occupato... forse era una cosa troppo „lontana“ da loro...“285 
 
 
So äußert sich Alberto Burri 1994 im Rückblick über Teatro Continuo. Heute, vierzehn 
Jahre nach dem Tod des Künstlers, kann dessen negatives Resümée vielleicht in Teilen revidiert 
werden.  
Das bildhauerische Schaffen des Künstlers und insbesondere die beiden Theaterskulpturen sind 
in der Forschung lange Zeit unberücksichtigt geblieben. Die vorliegende Arbeit konnte zeigen, 
dass Teatro Continuo und Teatro Scultura aufs engste mit dem Gesamtwerk des Künstlers 
verknüpft sind. Ohne die vorherige Beschäftigung Burris mit dem Theater, die sich in der 
Verwirklichung der vier Bühnenbilder äußert, wäre es wohl kaum zur Verwirklichung der 
Theaterskulpturen gekommen. Burri geht mit der Aufgabe monumentale Bühnenbilder für den 
öffentlichen Raum zu entwerfen ähnlich um, wie mit den Aufträgen für die Theaterbühnenbilder: 
Er geht von seinem malerischen Werk aus. Die Ergebnisse sind mit den Theaterskulpturen 
allerdings autonome Produkte, die als solche wieder zu einer Inspirationsquelle für die ab den 
späten 70er Jahren entstehenden Monumentalskulpturen werden. Autonome Produkte in der 
Hinsicht, dass es sich nicht um Kopien oder Umwandlungen bestehender Werke oder Motive 
handelt, sondern um eigenständige und eigens für einen bestimmten Raum entworfene 
Skulpturen. Diese Definition ist wichtig, betrachtet man die Funktion, die diese 
Theaterskulpturen im öffentlichen Raum einnehmen. Sie sind dort keine autonomen, 
modernistischen, abstrakten Skulpturen im Sinne der Art-in-Public-Places, sondern fügen sich in 
das ab den frühen 70er Jahren entstehende Paradigma der Art-as-Public-Space ein: Sowohl 
Teatro Continuo als auch der Entwurf Teatro Sculturas für Arcevia nehmen auf den physischen 
Kontext des Ausstellungsortes Bezug. Teatro Continuo fügt sich durch die drehbaren Kulissen 
und die Reduktion auf einfache Formen in den visuellen Raum der durch das Cannocchiale 
bestimmt wird, ein. Teatro Scultura hätte durch seine offene Form das Tal hinter Arcevia als 
Bühnenhintergrund verwendet. Außerdem hatten beide Skulpturen, als sie als Bühnenbilder 
gedacht waren, eine praktische Funktion inne, ein weiters wichtiges Merkmal für Skulpturen im 
Sinne der Art-as-Public-Space beziehungsweise der New Public Art. 
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Die Probleme für Teatro Continuo ergeben sich in den 80er Jahren, als es zu einem Umdenken, 
beziehungsweise zu einem Paradigmenwechsel im Bereich der Kunst im öffentlichen Raum 
kommt. Die Theaterskulptur ist auf sozialer Ebene nicht orts- und kontextspezifisch genug. Sie 
verliert durch Vernachlässigung auf politischer, administrativer und kultureller Ebene außerdem 
ihre praktische Funktion. In Reaktion darauf beginnt sich von verschiedenen Seiten Ablehnung 
bemerkbar zu machen. Die Lösung durch die administrative Instanz, das heißt durch die 
Stadtpolitik, ist nicht eine Wiederbelebung durch kulturelle, partizipative oder 
interventionistische Strategien, wie man es rückblickend im Sinne der Art-in-the-Public-Interest 
fordern hätte können, sondern der Abriss, den man mit Buchloh als eine Vandalistischen Akt von 
oben bezeichnen könnte. 
So kommt Burri 1994 zu dem Schluss, seine Arbeit in Mailand wäre nie verstanden worden. Im 
gleichen Interview spricht er auch über den Plan, Teatro Continuo in Griechenland neu 
aufzubauen.286 Auch wenn dieser Plan nicht verwirklicht wurde, sind Teatro Continuo und 
Teatro Scultura bis heute nicht aus dem teils auch öffentlichen Diskurs verschwunden: In 
Mailand wird davon gesprochen, Teatro Continuo an seinem ursprünglichen Standort im Park 
Sempione wieder aufzustellen und in Città di Castello wird überlegt, in welcher Form die Pläne 
für eine Piazza Burri beziehungsweise die Umsetzung eines städtebaulichen Projekts, das Teatro 
Scultura miteinbezieht, verwirklichbar sind. Außerdem steht von Seiten der Stiftung Palazzo 
Albizzini die Idee im Raum, dem „architektonischen“ Schaffen Alberto Burris eine Ausstellung 
zu widmen. Es gibt somit einen Diskurs über Alberto Burris Bühnenbilder für den öffentlichen 
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Ich habe mich bemüht, sämtliche InhaberInnen der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre 
Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoche eine 
Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung bei mir. 
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Interview mit Tiziano Sarteanesi, Città di Castello, 16. 3. 2009 
 
Tiziano Sarteanesi: La parte che ho vissuto io del Teatro Continuo non è quella della 
realizzazione… Ho vissuto la parte successiva, quando Burri lo fece distruggere perché era stato 
tolto da Parco Sempione. 
 
Julia Tirler: È stato lui che l’ha fatto distruggere?  
T. S.: Loro l’hanno smantellato e lui ci ha mandato a riprendere quanto era rimasto per 
distruggerlo. In effetti è rimasta poca roba perché poi la parte della base era in cemento armato. 
C’erano queste quinte girevoli in lamiera che, per mancanza di manutenzione, erano ormai 
arrugginite. Burri volle che il progetto fosse ricostruito fedelmente a quello iniziale per rivederlo 
nelle parti squisitamente tecniche come le parti girevoli dato che c’erano metodi più moderni per 
l’assemblaggio. E la sua intenzione era di rimontarli in Grecia dove c’era una Fondazione che si 
sarebbe occupata di tutto e avevamo trovato una situazione ad Atene. In seguito il progetto non è 
andato avanti perché il luogo non era più disponibile. Più tardi c’è stato l’interessamento della 
Fondazione Pomodoro con cui la Fondazione Burri è in contatto e, in un secondo momento, in 
occasione della mostra alla Triennale di Milano, il Dottor Rampello ci ha proposto di collocare la 
scultura nella posizione originale. Questa è la situazione del Teatro Continuo. C’è un bozzetto 
che è esposto alla Collezione Burri nella sala al piano terra dove ci sono anche gli altri bozzetti e 
dove posizioneremo adesso anche quello di Ravenna. La Triennale ha promosso già il restauro 
del laghetto di De Chirico che è proprio davanti alla Triennale e quindi vorrebbe anche realizzare 
questo progetto con un programma di acquisizione del parco. Questa è una cosa interessante alla 
quale abbiamo aderito e quindi vorremmo anche poter portare avanti questa cosa perché ritengo 
che il progetto per la Grecia non sia più possibile. Se ci fosse l’impegno da parte del comune o di 
qualche amico, come la Fondazione Pomodoro faremmo una convenzione che preveda anche la 
manutenzione in modo che non si verifichi più quello che è successo. 
 
J. T.: Ci sono già dei dati, si sa già quando Teatro Continuo verrà ricostruito? 
T. S.: A breve avremo degli incontri per discutere il programma di attuazione, perché abbiamo 
chiuso la mostra adesso a febbraio e siamo in corsa sui programmi futuri. 
 
J. T.: Invece per Teatro Scultura… 
T. S.: Teatro Scultura è legato alla Piazza cosiddetta Burri dove Burri stesso ha progettato questo 
inserimento e dove lui tra l’altro prevedeva questo edificio che dovesse dare le conclusioni alla 
piazza perché la piazza si trova in un punto dove c’erano le mura della porta Santo Egidio, la 
porta della città. Quel tratto di mura è stato demolito. Lo sfondo della piazza è aperto in questo 
punto ed è proprio lì che dovrebbe venire la scultura. In fondo c’è una scuola elementare adesso 
adoperata dai vigili urbani .Burri aveva previsto di ricostruire un elemento con proporzioni e 
disegno da lui ideato che facesse da sfondo e da conclusione a questo spazio urbano. È 
significativo perché è un importante punto d’ingresso della città dove c’è anche Palazzo 
Albizzini e quindi è un po’ tutto legato. È un progetto ambito che è fermo da tempo perché 
nessuno politicamente ha voluto affrontarlo in maniera decisa. Pero è  da molto tempo che se ne 
parla e probabilmente anche la Fondazione farà una mostra che sarà definita Burri Architetto. 
Teatro Scultura è stato presentato alla Biennale di Venezia nel 1984. Poi è stato depositato ed è 
attualmente qui ai capannoni. Burri me l’aveva fatto già dipingere di nero perché fu presentata 
rossa.  
 
J. T.: Quando ha parlato per la prima volta del progetto per Piazza Garibaldi? 
T. S.: Il progetto per Piazza Garibaldi risale alla fine degli anni ‘80. C’è stato un accordo di 
programma. 
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J. T.: Sì, in realtà ho visto questo accordo di programma al Comune,. Perché poi c’erano anche i 
dati precisi. C’è scritto che dopo la firma entro 5 anni il progetto dovrebbe essere… 
T. S. : Stiamo parlando del ’93, però il progetto è  un po’ più vecchio perché noi lo facemmo in 
epoca precedente. Il progetto fu anche inserito nel piano regolatore. Attualmente lì c’è scritto che 
al posto della scuola dovrebbe essere fatto questo edificio.  
 
J. T.: E Burri cosa voleva mettere in questo edificio nero?  
T. S.: L’edificio diciamo escludeva la parte abitativa perché doveva essere, come lui diceva, di 
grande utilità alla città in quel punto. Gli sarebbe piaciuto l’idea di un albergo che in quel 
periodo mancava. Quindi che potesse essere un servizio alla città.  
 
J. T.: Se non mi sbaglio il progetto prevedeva anche un cambiamento di tutta la piazza, dovevano 
essere eliminate certe strade... 
T. S. Il traffico, sì. Il traffico doveva essere deviato e  in effetti sta avvenendo, perché già c’è 
stata una diminuzione del traffico pesante delle Pechiesi in quanto quella era la statale che 
passava dentro la città è diventata una strada cittadina e quindi la deviazione che avevamo 
pensato adesso dovrebbe essere possibile. Si è pensato di far passare la strada dietro questo 
edificio e di rendere quindi la piazza pedonale 
E poi doveva essere costruito un grande parcheggio in modo che potesse essere uno dei punti di 
sosta per l’ingresso al centro storico. Inoltre vicino c’è un bel complesso cinquecentesco dove 
forse nascerà il Centro Arte Contemporanea. 
 
J. T.: Io in realtà di questi progetti ho due fotocopie. Se non mi sbaglio, questo è un progetto 
suo? 
T. S.: Questo era quanto noi prevedevamo. Qui ancora non c’è il bozzetto di Burri, c’è una 
volumetria che è volutamente a scatola, inespressiva. Si prevedeva il traffico che girava e poi 
prendeva per la Pecchiesi e questo elemento doveva essere la nuova stazione di Città di Castello, 
l’incontro fra la ferrovia e il traffico su gomma che adesso è tutto concentrato nella piazza. Se 
arriva nella Piazza Garibaldi è piena di pullman. Qui c’era un punto d’arrivo, una specie di 
terminale, questo contatto fra rotaia e gomma. È rimasta attuale ritengo, forse adesso è più 
capito.  
Il progetto è tutto nostro, in seguito ci fu la collaborazione con Burri 
su un bozzetto ben preciso che è un elemento fatto con delle pareti che salgono. Questo è il 
bozzetto, rigorosamente nero, come ha voluto lui. 
 
J. T.: E questo modello, di quando è?  
T. S.: Questo modello è del novanta.…Alle date si riferisce sempre male perché il lavoro si è 
succeduto nel tempo quindi se ne è parlato varie volte… Ogni volta che sembrava che ci fosse la 
volontà di poterlo attuare, ci siamo preparati. Qui siamo al momento del piano regolatore, subito 
dopo l’accordo del programma e quindi c’è stato un approfondimento in modo che potesse essere 
realizzato perché poi da lì i disegni vengono consegnati al Comune. 
 
J. T.: E questo invece è prima? 
T. S.: Questo sì, questo risale secondo me al ’86. Adesso guardiamo. Ecco, questo qui è del ’85. 
Il progetto risale al ’85, quello è del ’85 sicuramente. 
 
J. T. : Ma allora ancora non si parlava di mettere la scultura sulla piazza? 
T. S.: Sì, la scultura c’era. Questa è la planimetria d’apertura al progetto. In questo caso c’era un 
elemento volutamente inespressivo che è una cubatura, niente di più. Invece lì, nella parte lì - qui 
c’era l’edificio – c’è una impostazione proprio schematica di una scultura da inserire nel piano , 
ma non sicuramente la forma dell’edificio. Invece lì c’è il bozzetto vero e proprio, quello nero. 
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J. T. : E lì si parlava già di inserire Teatro Scultura? 
T. S.: Qui esisteva un plastico – io ho portato quel plastico in Comune. In questo qui c’era la 
sculturina che poi è andata persa. L’idea della scultura già c’era. 
 
J. T.: Qui poi c’è un’altra scultura, c’è la scultura Sestante. Questo è sempre il progetto del ’85? 
T. S.: Questo è quello del ’85. C’era la scultura Sestante. 
 
J. T.: E come mai poi è cambiata l’idea? 
T. S. Perché nel ’90 abbiamo fatto i capannoni qui davanti e Burri ha destinato Sestante a 
mettere in mezzo al prato. Poi quando ha capito che qui si poteva andare avanti ha detto “ma 
forse è anche più indicata!” si è deciso e vi ha lasciato Teatro Scultura. È un cambiamento che ha 
fatto lui. Per l’approfondimento del progetto. Perché l’idea iniziale era di avere una scultura al 
centro della piazza e in quel momento la scultura disponibile era quella. 
 
J. T.: Allora per lui era importante che ci fosse una scultura… 
T. S.: Sì, una scultura, un elemento che può arricchire la piazza.  
 
J. T.: Poi io ho letto che l’idea era di mettere Teatro Scultura perché è come una porta, un 
collegamento tra la Fondazione e l’edificio nero… 
T. S.: Queste sono interpretazioni che vengono sempre date da chi vuole capire più di quello che 
l’artista vuol fare. No, Burri era una persona molto pratica che lavorava nel momento in cui 
effettivamente c’era il risultato visibile. Per cui in quel momento lui ha lavorato poi ha visto che 
nessuno faceva niente e si è fermato. Nel momento in cui abbiamo visto che c’era la possibilità 
di arrivare in fondo si è definita ancora più la cosa e siamo arrivati quasi all'esecutivo. Almeno 
per lui, il bozzetto era ben definito. Aveva tutte le caratteristiche, poi  il compito di farlo nero era 
il nostro. 
 
J. T.: Ah sì? 
T. S.: Beh, perché lui dice: ”io lo voglio nero”. Allora come si può fare nero? Sì può fare in tanti 
modi, si può dipingere di nero ma il materiale ovviamente diventa scarso. 
Quando ci vedevamo in America, nel vedere i grattacieli, che a Burri piacevano molto, eravamo 
orientati nel fare pareti tipo lamiera, con materiali che non arrugginiscono, quindi in parte vetro, 
in parte lamiera ma più lamiera che vetro. A lui piaceva l’idea di un oggetto un po’ ferroso. Su 
questa parte qui, l’approfondimento spettava a noi. A quel punto decise di fare l scultura nera, 
anche perché probabilmente la contrapposizione del rosso sarebbe stata eccessiva. Ci teneva 
molto al discorso della piazza. Però sa, nella nostra piccola città di provincia riuscire a fare le 
cose non è semplice. I finanziamenti si potrebbero trovare, ma poi ci sono le scelte politiche. 
Ancora non siamo riusciti a farla chiamare Piazza Burri. Esiste una Piazza Burri anche in 
Spagna, una Via Burri. Non lo so, vediamo un po’ se la città si risveglia. In effetti la città ha 
avuti i musei di Burri, questo grosso lascito di cui si è presa coscienza solo da pochissimo, ma 
dal ’78 da quando Burri che ha creato la Fondazione fino agli anni 2000 non è stato mai 
accostato alla città. Era una cosa da guardare con sospetto, da guardare con distacco. Adesso sta 
cambiando questa cosa, anche perché il nuovo sindaco, nel secondo mandato, ha avuto la voglia 
e il piacere forse anche di capire questi musei, di capire questa Fondazione e quindi c’è stato un 
salto di qualità. La fondazione è conosciuta e stimata moltissimo a livello mondiale ma qui in 
Umbria e in Città di Castello in particolare è vista come una cosa strana. La Fondazione è 
conosciuta dappertutto, veramente, abbiamo l’onore di avere al centro della Fondazione 
personaggi di altissimo livello. Quindi sono situazioni un po’ particolari che si verificano qui da 
noi, un po’ atipiche. Adesso, ci interesserebbe questo discorso del Teatro Continuo perchè anche 
Burri aveva delle aspettative. Lui è morto sapendo che mi sarei adoperato per la Grecia, ma 
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questo adesso non è possibile. Burri mi aveva nominato esecutore testamentario, quindi grazie a 
questo titolo godo di una certa libertà e credo che egli sarebbe contento se il Teatro Continuo 
fosse messo a Milano, anche perché l’accoglienza che abbiamo avuto a Milano è stata veramente 
eccezionale e quindi credo che sia giusto anche capire che si è assistito ad un momento storico 
negativo in cui sono state fatte delle scelte sbagliate, ma Milano con questo non c’entra nulla. 
 
J. T.: Ma invece per la Piazza vede ancora una possibilità che in futuro si potrà… 
T. S.: Per la piazza bisogna aspettare ancora, in quanto dipende dalle scelte politiche, dalla 
volontà del sindaco di impiantare l’opera adesso o aspettare il nuovo mandato nel 2010. Intanto 
le cose sono cambiate, perché la Fondazione ha spinto molto affinché potesse nascere in questo 
edificio  
un Centro di Arte Contemporanea quindi questo luogo diventerebbe sempre più importante e 
avrebbe sempre più bisogno di una vera definizione. Io penso che questo spazio sia 
effettivamente turbato dalla presenza dei pullman, questa è una non-soluzione urbanistica, inoltre 
è un po’ tutto fuori posto, dagli alberi che non sono autoctoni, alla scuola un po’ bruttina, ai 
mulini alti lì sul retro. Quindi, ci sono delle vedute da riassimilare alla città. Bisogna ridare 
dignità alla piazza che in passato era una delle porte della città. È importante che si assuma a 
livello urbanistico questa nuova direttiva e spero che si possa attuare in tempi brevi. Le forze 
economiche per costruire l’edificio dovrebbero essere semplici da trovare e inoltre penso che 
dovrebbe essere fatta da privati. Anche la partecipazione pubblica andrebbe bene per la 
destinazione d’uso o per una parte di finanziamento. Adesso vediamo come si può costruire, ma 
sarebbe il massimo per un oggetto di quel tipo, visto la valenza che poi può avere in tutto il 
contesto una volta costruito. La Fondazione sarebbe disponibile a mettere la scultura anche 
prima se facessero una pavimentazione. Si potrebbe intervenire sulla piazza in due tempi, ma 
l’ideale sarebbe poter lavorare contemporaneamente sia sulla pavimentazione sia sull’edificio. 
Bisognerebbe intervenire anche sul giardino laterale e sviluppare l’idea del parcheggio. 
 
J. T.: Il parcheggio dove si doveva trovare? 
T. S.: Il parcheggio era limitato alla zona dell’edificio più la prima parte. Io credo che sarebbe 
bello un punto di sosta da cui entrare nella città, che dia anche al turista una indicazione molto 
precisa. Avremmo due direttrici che si incontrano: una è quella delle scale mobili dalla parte del 
duomo, che è la direttrice stretta del centro storico  e  l’altra contrapposta a Piazza Garibaldi. 
Risolverebbe un po’ tutti i problemi del centro rendendolo pedonabile. 
 
J. T.: Poi, un’ultima cosa: mi è capitato di vedere un documento un po’ particolare. Il nome di 
Vittoria Ghini Le dice qualcosa? 
T. S.: Sì. Vittoria Ghini sostituì, nel contratto che avevamo con Ghini Padre, i diritti su una 
eventuale vendita della scultura. Burri, quando fece questa scultura, si appoggiò 
economicamente a Ghini per la costruzione. Il problema dei soldi c’era sempre, perché Burri 
viveva con quello che gli bastava ma non aveva mai dei soldi in più per poter fare altre cose. 
Ghini e Burri fecero un accordo: nel caso in cui avesse venduto l’opera si sarebbero divisi il 
ricavo a metà. In seguito Ghini ebbe dei problemi e fu addirittura arrestato e volle che questo 
contratto che aveva fatto con Burri fosse trasferito alla figlia, Vittoria. Questo contratto ci ha 
procurato non pochi problemi. La morte di Burri ha congelato i discorsi di una vendita della 
scultura. Chiaramente alla suo morte, il ruolo di capire se una scultura andava venduta o no 
passò alla Fondazione e per noi era più importante metterla in piazza Garibaldi che venderla, 
quindi non abbiamo mai pensato di farlo. Ad un certo punto poi è saltato fuori un certo Cascetta, 
il quale parlava malissimo della Fondazione, questo perchè, probabilmente egli aveva prestato 
del denaro a Vittoria Ghini e in cambio aveva ottenuto il contratto che Ghini Padre aveva 
stipulato con Burri. Ma questo contratto non gli dava la possibilità di intervenire sulle decisioni 
di vendita, perché Burri aveva stabilito che doveva essere egli stesso a decidere di vendere la 
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scultura. Quindi: nel caso io decida di vendere ti riconosco la tua parte. Questo è tutto. Quindi le 
cause le ha perse tutte, anche l’ultima, adesso è chiuso.  
Quando è morto Burri ce ne sono state tante di cose perché quelli che quando era vivo lui non 
avevano modo oppure non avevano timore. Quando è morto lui sono arrivati tutti quanti chi il 
più chi meno, chi si voleva fare riconoscere il quadretto che lui non gli aveva mai riconosciuto 
perché probabilmente c’era una ragione. Certa è stata una gestione anche abbastanza difficile. 
Però niente di più. Io credo che Vittoria Ghini si è dovuta correre in Costa Rica e che abiti in 
Costa Rica perché se torna in Italia l’arrestano.  
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E-mailverkehr mit Simona Baldelli, Geschäftsführerin des Keramikateliers Baldelli 
 
1. Gesendet von Julia Tirler am 9. 3. 2009: 
 
Gentile Signora Baldelli, 
 
sono una studentessa di storia dell'arte e sto scrivendo la mia tesi su Alberto Burri. Sul Vostro 
sito ho letto della collaborazione di Suo padre con il maestro Burri per il Cretto della UCLA. 
Nell'ambito della mia ricerca ho anche trovato due ceramiche di piccolo formato del 1949 che 
sono state eseguite nel Vostro laboratorio - Le volevo chiedere cosa ne sa e se in generale mi 
potrebbe dare informazioni più dettagliate sulla collaborazione del laboratorio con Burri. 
Ho anche trovato un'altra scultura del 1949 e volevo chiedere se anche questa è stata eseguita 
presso il laboratorio? 
 




2. Gesendet von Simona Baldelli am 21. 3. 2009: 
 
Gentile Signora Julia , 
 
le ceramiche che vedo nelle foto, sono state fatte all'interno dell'allora fabbrica "Ceramiche 
Baldelli", appartengono tutte allo stesso periodo e sono solo le tre che mi ha mandato. Le opere 
sono state eseguite da Alberto Burri con il supporto tecnico di mio nonno Dante Baldelli. Negli 
anni '70, Burri ha eseguito, con la collaborazione di mio padre, Massimo Baldelli, due grandi 
pannelli che si trovano al museo di Capodimonte e a Los Angeles,"Cretti". Non conosco altre 
opere eseguite nel nostro laboratorio. 
Se le servono notizie più dettagliate posso informarmi, anche se la maggior parte delle 
persone che hanno preso parte a queste collaborazioni non ci sono più. 
Distinti saluti 
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Accordo di Programma      
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Abstract 
 
„Contatto Arte/Città“ Alberto Burris Theater: Bühnenbilder für den öffentlichen Raum  
behandelt zwei Skulpturen, Teatro Continuo (kontinuierliches Theater) und Teatro Scultura 
(Skulpturtheater), die der umbrische Maler Alberto Burri in den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts 
als Bühnenbilder für den öffentlichen Raum entwirft. Der Entwurf für Teatro Continuo stammt 
aus dem Jahr 1973, jener für Teatro Scultura aus dem Jahr 1976. 
Nach einem einleitenden Kapitel, in dem die verwendete Literatur besprochen wird und in dem 
auf die aktuelle Forschungslage zu den beiden Theaterskulpturen eingegangen wird, folgt ein 
Überblick über das Gesamtwerk des Künstlers.  
Das dritte Kapitel widmet sich vier Bühnenbildern, die Alberto Burri in den Jahren 1963 bis 
1976 für Inszenierungen von Spirituals, Avventura di un Povero Cristiano (Abenteuer eines 
armen Christen), November Steps und Tristan und Isolde entwirft. In diesem Kapitel wird auch 
auf die Entwicklung des Bühnenbilds in Italien im 20. Jahrhundert eingegangen, mit einem 
besonderen Augenmerk auf die 70er Jahre.  
Kapitel 4 behandelt die ab den späten 40er Jahren entstehenden Skulpturen Alberto Burris, 
wobei das Kapitel zwei Unterkapitel, eines über die frühen, kleinformatige Werke und eines über 
die späten großformatigen Werke des Künstlers umfasst. 
Das fünfte Kapitel beschäftigt sich mit der Thematik der Kunst im öffentlichen Raum. Es 
werden zuerst einige Aspekte der Geschichte und der kultursoziologischen Aspekte der Kunst im 
öffentlichen Raum besprochen. Anschließen wird auf die Thematik der Ablehnung von Kunst im 
öffentlichen Raum eingegangen. 
Kapitel 6 beschäftigt sich ausführlich mit den beiden Theaterskulpturen: Teatro Continuo 
entsteht für eine Skulpturenausstellung im Park Sempione in Mailand, welche 1973 unter dem 
Titel Contatto Arte/Città (Kontakt Kunst-Stadt) vom Fernsehproduzenten Giulio Macchi 
organisiert wird. Teatro Continuo bleibt nach der Ausstellung bis ins Jahr 1989 im Park erhalten, 
in diesem Jahr wird es wegen angeblicher Baufälligkeit von der Stadtverwaltung abgerissen. 
Teatro Scultura hätte im Zentrum eines künstlich angelegten Dorfs bei Palazzo, einer Fraktion 
der Gemeinde Arcevia in den Marken stehen sollen. Das Dorf ist eine Stadtbauutopie des 
sizilianischen Architekten Ico Parisi und trägt den Namen Operazione Arcevia. Comunità 
Esistenziale (Operation Arcevia. Existenzielle Gemeinschaft). Die existenzielle Gemeinschaft 
wird nie verwirklicht, Burri greift das Modell von Teatro Scultura aber in den 80er Jahren 
wieder auf, um es als Monumentalskulptur ohne Bühnenaspekt auf der Biennale von 1984 zu 
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präsentieren. In den 90er Jahren ist Teatro Scultura Teil eines städtebaulichen Projekts in Città 
di Castello, der Geburtsstadt des Künstlers.  
Im abschließenden siebten Kapitel wird vor allem auf die Rolle eingegangen, die die beiden 
Theaterskulpturen im öffentlichen Raum spielten, beziehungsweise welche Rolle sie spielen 
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